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A  LOUIS  DE  FOURCAUD 

Pour  la  profondeur  de  ses  études  où,  loin  de 
s  en  tenir  à  V éloge  ou  au  blâme,  toujours,  d^un 
point  de  çue  éleçé,  il  sait  rendre  raison  des  défauts 
et  qualités  d'une  œuçre  ;  comme  aussi  pour  la 
rare  et  si  difficile  indépendance  d'esprit  dont  il 
donne  preuve  en  toutes  circonstances  :  Je  dédie 
ces  essais  en  témoignage  de  haute  estime. 

G.  R. 

Septembre  1897. 


J^aët 


Musique  à  Paris 


Les  promesses  des  chefs  d'orchestre.  —  Le  Caprice 
espagnol  de  Rimsky-Korsakow  au  Cirque.  —  Le  Fes- 
tival français  de  M.  Colonne.  —  Réfutation  d'un  para- 
doxe sur  les  capacités  symphoniques  de  telles  natio- 
nalités européennes. 


Est-ce  le  fruit  de  l'expérience  de  l'an  passé? 
Autant  monts  et  merveilles  s'annonçaient  à 
l'autre  saison,  autant  les  chefs  d'orchestre  sont 
réservés  en  ce  moment.  Qu'entendrons-nous  de 
nouveau  cet  hiver?  Montera-t-on  une  grande 
œuvre  comme  le  Faust  de  Schumann  ?  S'en 
tiendra-t-on  h  faire  connaître  de  courtes  pièces 
d'auteurs  modernes?  C'est  ce  que  rien  ne  permet 
d'affirmer  encore. 

En  particulier,  le  programme  du  premier 
concert  Lamoureux  n'autorise  d'aucune  manière 
l'une    ou    l'autre     conjecture.    M^^^    Passama    a 
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chanté,  avec  son  talent  habituel,  l'ariette  Piu^ 
dicesti,  —  tout  en  y  mettant  peut-être  un  peu 
plus  de  mièvrerie  qu'il  n'était  nécessaire.  Voilà 
quelle  était  la  pièce  de  nouvelle  venue  au  point 
de  vue  de  la  musique  ancienne.  Et  M.  Lamou- 
reux  a  dirigé,  en  fait  de  musique  moderne,  le 
Caprice  espagnol,  de  Rimsky-Korsakow.  Dire 
que  nous  avons  eu  un  vrai  régal  à  suivre  les 
curiosités  d'orchestration  et  les  soli  de  violon 
dont  s'émaillent  ces  petits  tableautins  :  ce  serait 
un  peu  exagéré.  Que  voulez-vous?  L'impression 
la  plus  claire  qui  ressort  pour  nous  de  cette 
audition,  c'est  que,  tout  le  temps,  on  pense  à 
Chabrier  et  on  regrette  son  Espaha.  M.  Rimsky- 
Korsakow  a  par  trop  l'air,  dans  ces  cinq  pièces, 
de  ces  gens  qui  vous  content  un  voyage  avec 
accompagnement  de  lanterne  magique.  Il  nous 
présente  une  Alborada,  puis  à  peine  est-elle 
finie  :  «  Voulez-vous  autre  chose  ?  Voici  un  Fan- 
dango. ))  Tant  et  si  bien  que  l'intérêt  finit  par 
s'émietter  jusqu'à  devenir  presque  entièrement 
absent.  Combien  l'on  préfère  le  tableau  si  carac- 
téristique et  si  grouillant  de  vie  que  dessinait  à 
large  touche  notre  pauvre  Chabrier! 

L'exécution  de  ce  Caprice  n'a  pas  manqué 
d'une  certaine  verve  et,  comme  toujours,  les 
détails    d'orchestration    ont    été    ressortis   avec 
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beaucoup  de  netteté.  M.  Capet  a  remporté,  pour 
ses  débuts,  un  joli  succès  dans  ses  soli.  —  En 
revanche  l'exécution  de  la  Pastorale  a  bien 
présenté  quelques  desiderata.  Pour  ma  part  — 
est-ce  là  une  question  de  disposition  momen- 
tanée? —  j'ai  trouvé  l'allure  générale  un  peu 
lente  et  parfois  un  peu  molle.  Par  contre  l'ou- 
verture des  Maîtres  Chanteurs  a  été  enlevée 
d'une  superbe  allure;  et  M'*^  Passama  a  été 
dignement  soutenue  par  l'orchestre  dans  les 
effets  souvent  curieux  des  Chansons  de  Miarka, 
d'Alexandre  Georges. 

Au  Châtelet,  jNI.  Colonne  a  ouvert  la  saison 
par  un  festival  de  musique  française.  Française  : 
entendons-nous  bien.  Si  l'on  voulait  prendre  les 
pièces  choisies  comme  des  types  significatifs  de 
notre  musique  nationale,  on  s'exposerait  à  de 
graves  erreurs.  Il  s'y  trouve,  sans  doute,  des 
choses  vraiment  françaises.  Le  Divertissement, 
de  Lalo,  et  le  Ballet,  de  Léo  Delibes,  sont  en 
effet  des  types  de  cette  musique  moyenne  où  la 
légèreté  et  la  délicatesse  priment  toutes  autres 
qualités.  Mais  il  y  a  tout  un  ordre  de  musique 
qui  n'était  pas  représenté  dans  ce  programme  : 
je  veux  parler  de  notre  musique  symphonique. 
Et,  vraiment,  ceci  est  une  occasion  de  plus  de 
constater  combien  on  est  généralement  peu  juste, 

1. 
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sur  ce  sujet,  envers  nos  musiciens.  Qu'on  le 
veuille  ou  non,  nous  avons  une  véritable  école 
symphonique,  qni,  pour  ne  pas  compter  un 
Bach  ou  un  Beethoven  dans  ses  rangs,  n'en  est 
pas  moins  d'un  très  grand  intérêt. 

Mais  les  opinions  à  larges  classifications  sont 
tellement  propres  à  satisfaire  l'esprit  public, 
qu'elles  s'enracinent  d'une  manière  quasi  défi- 
nitive. Quand  on  parle  de  symphonie,  de  suite 
c'est  à  l'Allemagne  que  va  la  première  idée.  Le 
génie  symphonique  est  le  propre  des  Allemands  : 
voilà  ce  que  tout  le  monde  répète  sans  se 
demander  si  une  généralisation  aussi  absolue 
n'est  pas  entachée  d'inexactitude. 

Que  les  plus  grands  symphonistes  se  soient 
développés  en  pays  d'outre-Rhin,  c'est  là  un 
fait  indiscutable.  Moins  que  personne  je  ne 
songe  à  le  nier.  Mais  pourquoi  ils  se  sont  mani- 
festés en  terre  d'Allemagne  plutôt  qu'en  terre 
française  ou  en  terre  italienne  :  voilà  précisé- 
ment le  nœud  de  la  question. 

Les  esprits  facilement  généralisateurs  comme 
ceux  auxquels  nous  faisions  allusion,  vous 
répondront  volontiers  :  parce  que  le  génie  de  la 
race  le  comportait.  Nous  dirons  en  sens  con- 
traire :  si  la  race  germanique  s'enorgueillit  jus- 
temenc    d'avoir    produit   Bach,    Haydn  et    Bee- 
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thoven,  c'est  qu'elle  eut  le  bonheur  d'arriver  h 
son  apogée  intellectuel  au  moment  où  le  langage 
musical  était  au  point  de  son  principal  dévelop- 
pement. 

Supposons  le  développement  de  la  musique 
moderne  en  avance  d'un  siècle  et  demi  . 
Vers  1630  quel  terrain  le  nouvel  art  aurait-il 
trouvé  en  Allemagne  pour  son  expansion? 
Aucune  vitalité  propre  dans  les  principautés  : 
partout  une  imitation  servile  des  civilisations 
étrangères.  Au  siècle  suivant  et  surtout  dans  ses 
dernières  années,  la  situation  est  toute  diffé- 
rente. Certains  États  ont  désormais  leur  exis- 
tence propre  et  autonome.  Viennent  les  guerres 
du  Premier  Empire  et  les  peuples  d'outre-Rliin 
prendront  conscience  sinon  de  leur  commune 
nationalité,  au  moins  de  leur  identité  de  race. 
C'est  vers  ces  années  que  l'esprit  allemand  s'épa- 
nouit en  sa  plus  magnifique  floraison  de  poètes 
et  de  philosophes. 

A  un  point  de  vue  général,  le  moment  était 
donc  tout  à  fait  favorable  pour  l'éclosion  de 
grands  artistes.  Reste  à  examiner  si  l'état  de 
l'art  musical  y  concourait  également.  Comme 
formation  préparatoire,  les  conditions  sont 
excellentes.  Partout  des  maîtrises  ou,  comme  ila 
disaient  alors,  des  écoles  de  cantors.   Dans  ((^^. 
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écoles,  un  enseignement  tout  à  fait  approprié. 
Pas  de  sacrifices  au  nouveau  goût  italien.  On  en 
est  resté  aux  savants  exercices  de  l'école  :  c'est 
ce  qui  fera  la  force  des  musiciens  de  ce  pays.  Les 
élèves  ne  reçoivent  pas  seulement  une  instruction 
théorique  :  comme  chanteurs  ou  exécutants  ils 
se  façonnent  à  la  pratique.  Lorsqu'ils  sont  par- 
venus à  l'âge  d'homme,  suivant  leur  capacité 
personnelle  ils  occupent  à  leur  tour  une  place 
de  maître.  Là,  la  situation  est  encore  meilleure 
s'il  se  peut.  Non  seulement  leur  vie  toute  calme 
leur  donne  les  loisirs  de  la  composition,  mais 
encore  sont-ils  incités  h  écrire  de  par  leur  charge 
de  maîtres  de  chapelle.  Un  jour  c'est  une  can- 
tate^ un  autre  jour  c'est  une  pièce  profane  pour 
les  salons  du  prince.  Et  toujours  ils  sont  assurés 
non  seulement  de  voir  monter  et  surtout  à'en- 
tBndre  (chose  si  souvent  rare)  leurs  propres 
œuvres;  mais  encore,  ont-ils  cette  chance  de 
pouvoir  compter  sur  un  auditoire  bienveillant. 
Quoi  d'étonnant  dès  lors  si  avec  des  conditions 
aussi  favorables  et  au  moment  où  l'activité 
intellectuelle  de  la  race  était  à  son  plus  haut 
degré,  nous  voyons  apparaître  en  Allemagne 
cette  superbe  lignée  de  symphonistes  qui  com- 
mence à  Sébastien  Bach  et  va  jusqu'à  Beethoven 
et  Schumannî 
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Veut-t-on  des  preuves  plus  concrètes  de  notre 
affirmation?  Voici  des  faits.  Tout  le  monde 
admet  que  le  propre  de  l'école  italienne  c'est 
d'avoir  donné  la  part  prépondérante  à  l'élément 
vocal.  C'est  très  exact.  Mais  à  la  suite  de  quelles 
circonstances  ce  phénomène  s'est-il  produit? 
Nous  voyons  en  1600  «  l'opéra  ))  faire  sa  pre- 
mière apparition  à  Florence.  A  peine  était-il  né 
que  les  virtuoses  du  chant  vinrent  faire  perdre 
de  vue  l'intérêt  réel  qui  existait  dans  ces  pre- 
miers essais.  Or  h  ce  moment  nous  constatons 
deux  choses  :  l'une,  que  l'Italie  du  xvii®  siècle 
n'était  déjà  plus  cette  vivante  Italie  de  la 
Renaissance,  l'autre  que  cette  merveilleuse 
terre  de  la  péninsule  semble  la  patrie-née  des 
belles  voix  de  chant.  Donc,  d'une  part  décrois- 
sance dans  l'activité  intellectuelle  du  pays,  ce 
qui,  tant  au  point  de  vue  du  public  que  des  créa- 
teurs, explique  qu'on  n'ait  pas  creusé  davantage 
cette  mine  précieuse  d'une  nouvelle  forme  d'art. 
D'autre  part,  la  présence  d'exécutants  étonnam- 
ment doués  invitait  le  goût  public  à  se  rejeter 
sur  cette  spécialité  locale.  Pourrait-on  dire,  après 
cela,  que  la  race  italienne  mise  —  au  point  de 
vue  strictement  musical  —  en  regard  de  la  race 
allemande  devrait  être  taxée  de  réelle  infériorité? 
Aucunement.   Au  xvi°  siècle,   au  moment  où  le 
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pays  des  Papes  tenait  pour  un  moment  la  tête  de 
la  civilisation,  une  école  musicale  ré<i:nait  dans 
'toute  l'Europe.  C'est  celle  qu'on  a  appelée  l'école 
du  Moyen  âge.  Or  quel  est  l'homme  qui  par  la 
concision  de  sa  forme  et  la  simplicité  de  ses 
moyens  mérita  d'être  proclamé  le  premier 
d'entre  ses  pairs?  Je  crois  n'avoir  pas  besoin  de 
nommer  Palestrina  :  et  Palestrina  était  Italien. 
Un  autre  exemple  non  moins  frappant,  c'est  ce 
qui  s'est  produit  au  xix^  siècle.  Faisons  liste 
close  des  symphonistes  allemands  après  Béer- 
thoven  et  après  Schumann,  et  regardons  en  quel 
pays  se  trouvent  leurs  plus  dignes  continua- 
teurs. Je  crois,  sans  être  accusé  de  chauvinisme, 
pouvoir  affirmer  que  c'est  en  France  qu'il  les 
faut  chercher.  On  m'opposera  Brahms  et 
Goldmarck.  C'est  possible.  Mais  en  toute  fran- 
chise je  ne  crois  pas  que  la  forme  de  Brahms, 
vaguement  renouvelée  de  Beethoven,  et  que  pour 
cela  je  qualifierai  de  néo-classique,  je  ne  crois 
pas  qu'on  puisse  la  mettre  en  regard  de  telles 
œuvres  de  Saint-Saëns  et  de  Franck.  Chez  ces 
derniers,  tout,  bien  sûr,  n'est  pas  absolue  per- 
fection. J'avoue  cependant  préférer  le  style,  sou- 
vent plus  dramatique  que  symphonique,  mais 
toujours  personnel  de  Franck  aux  puretés  par 
trop  impassibles  de  Johannès  Brahms. 
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Il  ne  faut  donc  pas  donner  à  la  race  alle- 
mande l'apanage  exclusif  de  l'aptitude  au  style 
symphonique.  Au  point  de  vue  de  la  vérité  his- 
torique c'est  un  point  qui  m'a  paru  important  à 
élucider.  J'ajoute  que  cet  exposé  de  faits  aidera, 
j'espère,  certains  de  nos  compatriotes  à  se  mon- 
trer plus  justes  envers  nos  musiciens. 

En  particulier,  si  j'ai  tenu  à  faire  aujourd'hui 
ces  quelques  réflexions  ce  n'est  aucunement 
pour  chicaner  M.  Colonne  sur  la  composition  de 
son  concert,  je  note  seulement  qu'il  est  loin  de 
donner  une  idée  complète  de  l'école  française, 
et  rien  de  plus.  J'ajoute  que  c'est  avec  le  plus 
grand  plaisir  qu'on  a  entendu,  une  fois  de  plus, 
la  délicieuse  Psyché,  de  Franck.  Mais  vrai!  en 
y  réfléchissant  bien,  ne  pourrait-on  pas,  tout 
timidement,  se  demander  s'il  ne  s'y  trouve  pas 
quelques  lourdeurs  d'orchestration.  Ce  Sommeil 
de  Psyché,  qui  est  d'une  légèreté  parfaite  à  la 
lecture  perd,  dirait-on,  de  son  exquise  grâce 
lorsqu'on  en  vient  à  l'audition. 

Des  autres  pièces  il  n'y  a  que  peu  à  dire.  La 
Symphonie  fantastique  est  trop  connue  pour 
que  l'on  y  revienne.  La  longue  Ouverture  de 
Patrie,  de  Bizet,  présente,  malgré  certains 
défauts,  d'indéniables  qualités.  La  principale,  à 
notre  avis,  serait  qu'elle  est  toute  pleine  d'une 
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vie  très  intense.  II.  est  vrai  que,  parfois,  elle 
arrive  à  la  puissance  par  des  moyens  quelque 
peu  discutables.  Tel  ensemble  des  cuivres  rap- 
pelle plus  ou  moins  heureusement  le  Tuba  mirum 
de  Berlioz.  Mais  surtout  ce  que  je  lui  reproche- 
rais c'est  l'emploi  de  formes  mélodiques  légère- 
ment surannées.  A  titre  de  curiosité  on  pourra 
rapprocher  certain  choral  triomphal  d'un  passage 
de  Carmen.  C'est,  en  tenant  compte  du  change- 
ment du  rythme,  une  transposition  curieuse  de  la 
célèbre  chanson  de  la  jeune  cigarière. 

Pour  le  Carnaval  de  Guiraud  on  sait  que  c'est 
une  des  bonnes  pièces  du  genre  dit  pittoresque. 
Quant  èi  VHymne  à  Sainte  Cécile,  de  Gounod, 
il  doit  sans  doute  avoir  bien  son  mérite.  Mais 
ce  genre  de  mélodie  légèrement  filandreuse 
m'est  vraiment  si  peu  sympathique,  que  j'aime 
mieux  n'en  pas  parler,  —  par  crainte  d'être 
injuste. 

1"  novembre. 


M.  Winodgrasdky  et  les  séances  de  musique  russe.  — 
Sur  le  choix  de  ses  morceaux.  —  Les  mérites  de 
l'Esquisse  de  Borodine.  —  Deux  miaîtres  allemands  : 
Weber  et  Wagner.  —  La  Symphonie  de  Franck.  — 
Son  analyse  thématique.  —  Appréciation  d'ensemble. 


M.  Colonne  a  dû  faire  relâche  dimanche,  jour 
de  la  Toussaint.  D'abord,  comme  à  tous  les 
jours  de  grande  fête,  le  théâtre  du  Châtelet 
avait  besoin  de  sa  salle  pour  une  matinée.  Puis, 
M.  Colonne  devait  aller  diriger  un  concert  à 
Odessa.  En  échange,  il  nous  a  présenté,  ce  der- 
nier dimanche,  M.  Winogradsky,  directeur  de 
la  Société  impériale  de  musique  de  Kiew.  Pré- 
senté n'est  pas  le  mot,  puisque  M.  Winogradsky 
a  déjà  dirigé  des  auditions  de  musique  russe  à 
la  salle  d'Harcourt  en  1894.  Il  nous  souvient 
encore  de  sa  manière  quelque  peu  romantique 
de  conduire  son  orchestre.  Nous  avons  retrouvé 
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son  même  geste  un  peu  entaché  de  maniérisme, 
mais  dénotant  chez  son  auteur  une  telle  intensité 
de  conviction  que  nous  aurions  mauvaise  grâce 
à  lui  en  faire  reproche. 

Par  exemple  le  choix  des  morceaux  n'était 
pas  tout  h  fait  de  nature  à  donner  une  idée  très 
favorable  de  l'école  russe  contemporaine.  On 
nous  affirme  qu'il  y  a,  en  Russie,  des  maîtres 
d'une  manière  beaucoup  plus  relevée  que  ceux 
dont  on  nous  a  rassasiés  en  ce  concert.  Je  veux 
bien  le  croire.  Cependant  les  pièces  de  Rimsky- 
Korsakow  et  de  Balakirew,  qu'on  nous  met  en 
vedette,  ne  sont  vraiment  pas  de  telle  nature 
qu'elles  commandent  l'admiration.  Du  dernier, 
le  poème  symphonique  de  Thamar  a  soulevé  de 
grands  enthousiasmes  parmi  nos  musiciens.  Je 
veux  bien  que  cette  œuvre  soit  d'une  tout  autre 
allure  que  les  piteux  ballets  de  Rubinstein  dont 
on  vient  de  nous  régaler.  Mais  franchement,  je 
n'y  peux  trouver  un  intérêt  tellement  savoureux 
qu'il  suffise  à  nous  faire  passer  sur  la  forme 
suivant  laquelle  l'œuvre  se  trouve  conçue. 

Quant  aux  pièces  de  cette  dernière  séance, 
bien  sincèrement,  V Esquisse  de  Borodine  sur 
les  Steppes  de  l'Asie  centrale  mise  de  côté,  je  ne 
vois  rien  de  bien  saillant  à  mettre  en  note.  La 
Symphonie  pathétique  de  Tchaïkowsky  n'a  vrai- 
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ment  de  symphoDique  que  le  nom.  Prises  sépa- 
rément, les  différentes  parties  pourraient  figurer 
assez  joliment  dans  quelque  ((  musique  de 
scène  )),  mais  que  l'ensemble  constitue  une 
symphonie,  c'est  ce  qu'il  m'est  difficile  de  con- 
stater. Les  motifs  se  composent  presque  tou- 
jours de  phrases  mélodiques  assez  banales, 
comme  celle  que  les  violons  exposent  en  sourdine 
dans  le  premier  temps.  Puis  aucun  caractère 
d'ensemble  ne  se  dégage  de  cette  œuvre.  Lorsque 
cette  phrase  dont  nous  parlons  est  reprise  par 
les  bois,  un  accompagnement  singulier  des 
cordes  en  manière  de  polonaise  vient  détruire 
son  effet  lyrique.  Assurément  la  partie  la  plus 
heureuse  de  cette  première  partie  est  l'instant 
où  l'orchestre  s'unit  en  un  ensemble  assez  impo- 
sant avant  le  retour  de  cette  phrase  en  tonalité 
à' ut  majeur. 

La  deuxième  partie,  en  forme  à' intermezzo  y 
rappelle  d'assez  près  certaines  pièces  de  Mas- 
senet,  voire  même  de  Godard. 

Ce  serait  évidemment  le  Scherzo  qui  mérite- 
rait le  plus  d'éloges  dans  cette  composition.  Le 
motif  du  début  en  est  assez  heureux.  Le  thème 
martial  qui  vient  se  combiner  à  lui  n'est  pas  non 
plus  sans  allure.  Il  est  seulement  regrettable 
que  le  développement  ou,  du  moins,  la  répétition 
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de  ce  dernier  thème,  soit  poussée  jusqu'à  la 
fatigue  pour  l'auditeur. 

Dans  la  deuxième  partie  du  concert,  nous 
trouvons  VEsquisse,  ^^j^  nommée,  de  Borodine. 
La  notice  parle  d'une  chanson  populaire  russe 
s'élevant  dans  le  désert,  puis  du  cheminement 
d'une  caravane  et  des  mélopées  de  l'Orient  se 
faisant  entendre  lorsqu'on  arrive  aux  plateaux 
de  la  haute  Asie.  Ce  qu'il  y  a  de  précisément 
intéressant  dans  cette  pièce,  c'est  que  l'auteur  a 
su  rester  dans  une  sobriété  de  style  très  remar- 
quable. Le  début  est  dans  une  note  populaire 
assez  savoureuse.  Puis,  dans  le  milieu,  aucune 
prétention  à  décrire  la  marche  de  la  caravane. 
A  peine  si  un  rythme  très  simple,  qui  sert  tout 
juste  à  donner  de  l'unité  à  l'œuvre,  peut  être 
considéré  comme  rappelant  le  pas  monotone  des 
chevaux  dans  le  désert. 

Nous  ne  parlerons  pas  des  autres  pièces  exé- 
cutées ce  même  jour.  La  chanson  extraite  de 
l'opéra  Snégouj'otschka  contiendrait  bien  quel- 
ques passages  assez  savoureux,  mais,  dès  qu'on 
arrive  au  quatrième  vers  des  paroles,  de  banales 
ritournelles  viennent  dérouter  entièrement 
l'auditeur.  Restons-en  donc  sur  l'impression  de 
la  pièce  de  Borodine  et  espérons  que  cette  révé- 
lation nous   laisse  encore  beaucoup  à   attendre 
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de  l'école  russe  contemporaine,  car  vraiment 
les  échantillons  de  ce  concert  ne  sont  guère  faits, 
en  général,  pour  soulever  un  fol  enthousiasme. 
Attendons  donc  et  souhaitons   de  voir  venir. 

Ce  n'est  pas  au  seul  Châtelet  qu'on  s'est  piqué 
d'honneur  de  nous  faire  connaître  les  artistes 
slaves.  M.  Lamoureux  n'a  pas  voulu  demeurer 
en  retard  et,  à  son  programme  du  1'^''  novembre, 
s'inscrivaient  V Esquisse  de  Borodine  et  le  Caprice 
espagnol  de  Rimsky-Korsakow.  Nous  avons  parlé 
de  cette  dernière  pièce  dans  notre  précédent 
article  et  on  trouvera  plus  haut  notre  apprécia- 
tion sur  le  tableau  de  Borodine.  Nous  nous  en 
tiendrons  donc  à  cette  seule  mention. 

Les  autres  numéros  du  programme,  tous  très 
intéressants,  sont  également  assez  connus  pour 
que  nous  n'ayons  pas  à  en  faire  de  longues  ana- 
lyses. M™^  Alba  Chrétien  a  chanté  d'une  manière 
très  satisfaisante  l'air  à^Obéron  de  Weber.  Cet 
air,  qui  a  sa  place,  au  premier  rang,  parmi  les 
morceaux  classiques  du  chant,  présente  pour 
nous  un  intérêt  particulier.  Il  nous  instruit  de 
la  longue  fréquentation  que  Wagner  dut  faire 
des  œuvres  de  Weber.  Comme  l'a  très  justement 
fait  remarquer  l'Ouvreuse,  on  y  pressent,  en 
germe,  certains  thèmes  de  la  Tétralogie.  La 
trompette,  à  un  moment,  lance  un  trait  qu'il  est 
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à  peine  besoin  de  transformer  pour  y  retrouver 
le  thème  de  l'Épée.  Et,  dans  la  partie  de  chant, 
certain  passage  rappelle  d'assez  près  le  motif 
que  Wagner  affectera  au  fds  des  Waelsung. 

Dans  le  finale  de  Tristan  W^^  Chrétien  a  fait 
preuved'une  réelle  vaillance.  Jene  dirai  pas  qu'elle 
rend  ces  merveilles  pages  avec  la  même  maîtrise 
que  M"""  Materna.  On  retrouve  dans  son  style  quel- 
ques traces  des  défauts  de  nos  chanteurs  de  scène. 
L'interprétation  ne  perdrait  rien  à  être  débar- 
rassée de  certains  coups  de  voix  qui,  pour  n'être 
pas  aussi  marqués  que  chez  d'autres  artistes,  n'en 
sont  pas  moins  déplacés  dans  cette  dramatique 
déclamation.  Ces  réserves  exceptées,  il  fautrendre 
justice  à  son  mérite  certainement  peu  commun. 

Les  deux  autres  numéros  du  concert  étaient 
réservés  à  des  auteurs  français  :  et,  certes,  ils 
faisaient  honneur  à  notre  moderne  école.  L'ou- 
verture du  RoicVYs,  de  Lalo,  est,  dans  son  genre, 
l'une  des  pièces  les  plus  profondément  réussies. 
Quant  à  la  Symphonie  de  Franck,  s'il  est  permis 
de  faire  quelques  réserves  sur  certains  procédés 
de  développement,  on  ne  peut  se  refuser  à  la 
compter  parmi  l'une  des  rares  symphonies  qui 
aient  droit  de  cité  dans  ce  genre  si  difficile. 

Au  reste,  ce  que  d'autres  ont  fait  soit  pour  son 
œuvre  entier  (Georges  Servières,  dans  la  Musique 


Etudes  critiques.  23. 

française  moderne),  soit  pour  son  œuvre  lyrique 
(Et.  Destranges,  ï Œuvre  lyrique  de  C.  F.),  nous 
allons  le  tenter  pour  sa  Symphonie  en  ré  mineur. 

Le  premier  temps  est  formé  de  deux  parties  inté- 
grantes :  une  introduction  lente  qui  reparait  deux 
fois  dans  son  mouvement  originel  et  dont  une  partie 
fournira  un  thème  épisodique  ;  et  un  allegro  qui 
est  lui-même  composé  de  trois  motifs  principaux. 

L'introduction  expose  partiellement  à  la  basse  ^ 

le  thème  de  Valle<iro. 
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A  la  sixième  mesure  se  dessine,  à  la  partie  haute, 
une  réponse  qui   fournira  un  thème  épisodique. 


1.  Pour  la  commodité  du  lecteur,  nous  suivrons  dans  cette 
analyse  la  réduction  à  quatre  mains  faite  par  l'auteur  lui- 
même.  Les  exemples  musicaux  qui  figurent  dans  cette  étude 
sont  reproduits  avec  l'autorisation  spéciale  de  M.  J.  Hamelle, 
éditeur  de  la  Symphonie. 
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Nous  noterons  deux  particularités  dans  cette 
introduction. 

Quatre  mesures  après  la  lettre  A,  se  dessine 
une  montée  chromatique  de  quatre  noires, 
que  nous  verrons  reparaître  souvent  comme 
contre-sujet.  Et,  avant  Vallegro,  un  rythme 
des  basses  est  destiné  à  préparer  le  motif 
de  Vallegro. 
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■  Ce  motif  initial  peut  se  diviser,  au  point  de 
vue  du  développement  symphonique,  en  trois 
parties  distinctes  : 

A)  Le  rythaie  qui  lui  est  commun  avec  l'intro- 
duction; 

B)  La  partie  qui  est  propre  à  Vallegro  et  qui 
comporte  :  deux  croches  au  premier  temps,  une 
noire  pointée  et  une  croche  qui  conduit  au  qua- 
trième ; 

C)  Un  trait  descendant  dans  le  même  rythme 
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que    la  partie   A),   mais  où    une   double-croche 
remplace  la  simple  croche. 

Nous  ne   mentionnons   que  pour   mémoire  le 
chant  des  violons  qui  le  termine, 
4 


car    il    n'a    qu'une   minime  importance   dans  le 
développement. 

Sitôt  après  cet  exposé  du  motif,  se  dessine  à 
la  basse  son  fragment  B),  auquel  se  superpose 
un  contre-sujet 

5 


que  nous  retrouverons  plus  tard. 

Ici,  reprise  de  l'introduction,  mais  en  fa 
mineur.  C'est  dans  ce  même  ton  que  reprend 
tout  aussitôt  ValleoTO.  A  partir  de   ce  moment, 

2 
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nous    entrons    dans    le   vrai    développement  du 
temps. 

Le  contre-sujet  signalé  tout  à  l'heure  (ex.  5) 
prépare  un  nouveau  thème  en  fa  majeur,  qu'on 
pourrait  appeler  avec  J.  G.  Ropartz  le  thème  de 
l'Espoir. 

6 


Symphoniquement,  ce  thème  pourrait  se  divi- 
ser en  deux  parties  :  A)^  qui  a  quatre  noires  à  la 
première  mesure  et  une  noire  et  une  blanche 
pointée  à  la  seconde;  B),  qui  comporte  deux 
noires  pointées,  chacune  suivie  d'une  croche. 
Cette  partie  B)  s'allonge  en  traits  ascendants 
pendant  que  s'esquisse  à  la  basse  un  rythme  qui 
prépare  le  troisième  thème  du  mouvement. 


^■é: 


Nous  l'appellerons  le  thème-type  de  la  Sym- 
phonie, car  il  reparaît  dans  toutes  les  parties. 
Après     un    divertissement    d'une    trentaine    de 
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mesures,  dans  lequel  nous  noterons  une  marche 
ascendante  des  basses  (lettre  F),  ce  thème-type 
se  répète  avec  quelques  modulations. 

Il  continue  (lettre  H)  à  s'énoncer  comme 
rythme  à  la  basse  pendant  que  se  répète  à  la 
partie  haute  le  motif  initial.  Après  quelques 
mesures  de  transition,  on  arrive  à  un  thème 
épisodique 
8 


qui  n'est  autre  que  la  réponse  de  l'introduction 


signalée  au  début. 


A  partir  de  ce  moment,  nous  entrons  dans  ce 
qu'on  pourrait  appeler  la  strette  du  mouvement. 
Sept  mesures   après  K    se  reprend  la  partie  B) 


A 
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du  thème  initial,  surmonté  du  contre-sujet  que 
nous  avons  noté  à  l'exemple  n°  5;  et,  tout  de 
suite  après,  nous  trouvons  une  superposition  de 
deux  des  rythmes  de  ce  motif,  A)  et  B)  (ex.  9). 

A  la  lettre  L,  c'est  la  superposition  du  motif 
épisodique  aU  dessin  en  croches  qui,  primitive- 
ment, accompagnait  le  thème-type. 

Ce  thème-type  reparait  aussi,  et  reparaît  en 
même  temps  la  marche  ascendante  des  basses 
de  F,  qui  se  combine  même  avec  la  partie  A)  du 
motif  initial. 


La  strette  nous  mène  à  la  deuxième  partie 
de  ce  premier  mouvement.  Cette  dernière  partie 
correspond  évidemment  h  la  reprise  des  anciens 
symphonistes.  Il  faut  remarquer,  toutefois, 
qu'elle  est  de  moindre  étendue  que  la  première 
et  que,  de  plus,  elle  est  loin  de  n'en  être  qu'une 
simple  répétition. 

Ainsi  la  reprise  de  l'introduction  est  diminuée 
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presque  de  moitié  (dix-sept  mesures  au  lieu 
d'une  trentaine),  et  le  motif  s'y  trouve  exposé 
en  forme  de  canon.  Au  début  du  morceau,  ce 
lento  revenait  après  quelques  mesures.  Cette 
fois,  il  n'est  plus  repris. 

L'allegro,  au  lieu  d'être  en  re  mineur,  est 
repris,  à  ce  moment,  en  mi  bémol  mineur.  Il  se 
répète  en  tonalités  différentes  presque  textuel- 
lement comme  au  début.  Nous  retrouvons  et  le 
chant  des  violons  (ex.  4)  et  le  thème  de  l'Espoir 
et  aussi  le  thème-type.  Une  seule  chose  est  à 
remarquer.  A  la  lettre  U,  le  rythme  issu  de  ce 
dernier  thème  est  associé  à  la  deuxième  partie 
du  contre-sujet  noté  à  l'exemple  n°  5. 


Et  c'est  sur  ce  contre-sujet  (lettre  V),  pris 
tantôt  en  entier,  tantôt  dans  sa  teneur  écourtée, 
que    roulent    les    dernières    mesures    jusqu'au 


2. 
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moment    où    le    thème    de   l'introdaction    vient 
solennellement  clôturer  ce  premier  temps. 

La  deuxième  partie,  intitulée  alleoretto,  tient 
à  la  fois  de  Validante  et  du  scherzo  classiques. 
Elle  se  rapproche,  dans  son  ensemble,  da  mode 
de  développement  dit  mélodique.  Dans  les 
seize  premières  mesures,  les  harpes  et  les  cordes 
en  pizzicatî  exposent  le  rythme  et  les  harmonies 
qui  accompagneront  le  motif  initial.  Ce  thème, 
qui  est  dit  par  le  cor  anglais, 

12 


est  ensuite  répété  en  se  doublant  d'un  contre- 
chant  des  altos.  Nous  appellerons  arbitrairement 
ce  motif  :  premier  motif  de  Vandante. 

Le  second  motif  de  Vandante  serait,  pour 
nous,  celui  qui  apparaît  tout  de  suite  après  ,  au 
passage  en  tonalité  de  si  bémol  majeur.  On  pe  ut 
13 


Allegretto   , 


le  considérer  comme  une  variation    du  thème- 
type.^  Aucune    différence   de  mouvement   n'est 


-..^-icin^se.. 
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indiquée  dans  le  cours  de  cette  deuxième  partie  ; 
mais  ces  deux  thèmes  se  différencient  comme 
caractère  de  ceux  qui  viendront  dans  la  suite. 

Neuf  mesures  après  la  lettre  E,  une  reprise 
du  premier  motif  nous  conduit,  en  effet,  à  un 
nouveau  thème  en  sol  mineur,  qui  présente  tous 
les  caractères  d^un  thème  de  scherzo. 


A  peine  est-il  besoin  de  noter,  à  la  lettre  H, 
une  reprise  du  rythme  du  début.  Tout  aussitôt 
apparaît  ce  que  nous  appellerons  le  deuxième 
thème  du  scherzo 


sur  lequel  on  joue  quelques  instants  en  le  com- 
binant avec  la  deuxième  phrase  dite  de  Vandante 
(L  et  mesures  suivantes). 
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Et  alors  revient  le  premier  thème  du  scherzo^ 
qui  se  superpose  à  la  phrase  initiale  de  Y andante. 


Ici  commence,  peut-on  dire,  la  seconde 
reprise  de  cette  partie.  Elle  présente  cette  par- 
ticularité de  ne  pas  ramener  les  thèmes  dans  le 
même  ordre  qu'auparavant.  Dans  la  combinaison 
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ci-dessus  indiquée  (ex.  17),  nous  trouvons  ceux 
que  nous  avons  qualifiés  de  premier  thème  de 
Vandante,  premier  thème  du  scherzo.  Vient 
ensuite  le  second  motif  de  Vandante  en  si  majeur, 
puis  le  thème  correspondant  du  scherzo.  Enfin, 
c'est  sur  une  phrase  incidente  empruntée  à  la 
fin  de  Vandante  (voir  page  35,  trois  dernières 
portées)  que  se  termine  le  mouvement.  Dans 
cette  partie,  excepté  le  passage  cité  à  l'exemple 
17,  on  ne  trouve  pas  les  mêmes  combinaisons 
symphoniques  que  dans  la  première  partie.  Il 
est  facile  de  se  rendre  compte  que  cette  diffé- 
rence dans  le  mode  de  développement  tient  au 
caractère  plus  particulièrement  mélodique  des 
phrases  employées. 

Trois  thèmes  nouveaux  sont  amenés  dans  le 
finale.  Au  début,  tous  trois  sont  exposés  assez 
brièvement,  sauf  le  premier 
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qui   se   poursuit   pendant   environ    soixante-dix 
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mesures.  Le  deuxième,  que  Guy  Ropartz  appelle 
très    heureusement    le.  thème    de    Triomphe     : 

19 


cède  presque  aussitôt  la  place  h  un    autre  d'un 
caractère  plus  sombre  ■ 
20     , 

4f 


Ce  thème,  h  sa  deuxième  reprise,  commence  à 
dessiner  quelques  traits  en  rythmes  de  trois, 
qui  ont  pour  but  de  préparer  la  rentrée  du  thème 
initial  de  Vandante.  On  remarque  qu'il  est 
encadré,  cette  fois,  de  deux  rythmes  qui  l'ont 
accompagné  dans  la  deuxième  partie.  La  basse 
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est  la  même  qu'au  début  de  \ andante  et  les 
triolets  de  la  partie  haute  ont  pour  but  de 
rappeler  le  scherzo. 

A  ce  moment,  nous  entrons  dans  le  corps  du 
morceau.  Revient  (trois  mesures  après  G)  le 
thème  caractéristique  de  Vallegro,  avec  des 
réponses  en  forme  de  canon.  Après  quelque 
quarante  mesures  de  modulations,  éclate  foi'tis- 
simo  (lettre  I)  le  thème  de  Triomphe.  Viennent 
ensuite  une  cinquantaine  de  mesures  pendant 
lesquelles  module  le  thème  de  caractère  sombre 
en  s'opposant  de  temps  à  autre  à  une  transfor- 
mation du  thème  initial  de  \ andante. 


21 
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A  la  lettre  M,  on  notera  deux  croches  au 
quatrième  temps  de  la  partie  basse,  qui  fourni- 
ront un  rythme  aux  dernières  mesures  de  la 
Symphonie.  Le  thème  caractéristique   du  finale 
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fait  une  courte  réapparition   avec  des  réponses 


Et  voilà  que  nous  entrons  dans  la  coda  défini- 
tive avec  une  reprise  de  la  mélodie  de  Vandante 
(cinq  mesures  après  O).  Cette  mélodie  a  dépouillé 
presque  entièrement  son  caractère  originel. 
D'abord,  elle  est  prise  dans  un  mouvement 
plus  rapide  et  en  fortissimo .  Enfin,  au  lieu  d'un 
rythme  en  triolets,  c'est,  cette  fois,  un  rythme 
en  doubles  croches  qui  l'accompagne. 

Cette  reprise  de  Vandante  avait  pour  but  de 
rappeler  le  deuxième  temps  de  la  Symphonie. 
La  première  partie  est  rappelée  par  le  thème- 
type  et  le  thème  de  l'introduction.  Tout  ce 
passage  est  appuyé  sur  une  pédale  qui  nous 
conduit  jusqu'à  la  reprise  du  thème  initial  du 
finale. 

En  plus  de  cette  pédale,  il  faut  remarquer  la 
présence,  à  la  partie  intermédiaire,  d'un  dessin 
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en   croches  emprunté  au  motif  lui-même.  Enfin, 


c'est  sur  ce  thème  que   se  termine  triomphale- 
ment ce  dernier  temps  de  la  Symphonie. 

Ce  qui  frappe  tout  d'abord  à  la  lecture  de 
cette  œuvre,  c'est  la  forme  toute  moderne  sui- 
vant laquelle  elle  est  conçue.  De  même  que 
MM.  Saint-Saëns  et  d'indy,  César  Franck  a 
essayé  de  mettre  de  l'unité  dans  son  œuvre  par 
l'emploi  d'un  thème-type  qui  reparaît  dans 
chaque  partie.  Dans  le  même  but,  il  a  réduit  le 
nombre  des  divisions  classiques.  Les  quatre 
parties  des  anciens  maîtres  se  retrouvent  bien 
dans  sa  Symphonie  ;  mais  Vandante  et  le  scherzo 
se  trouvant  fondus  dans  la  partie  du  milieu, 
l'orchestre  ne  s'interrompt  que  deux  fois  au 
lieu  de   trois.  Un  autre  procédé  tout  moderne, 
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c'est  de  faire  passer  dans  la  coda  finale  des  rap- 
pels des  temps  précédents.  Dans  ce  procédé,  on 
retrouve  tout  naturellement  l'imitation  de 
Beethoven  dans  sa  Neuvième  Symphonie  et  dans 
ses  derniers  quatuors.  Mais  je  ne  serais  pas  sur- 
pris que  l'exemple  des  œuvres  vs^agnériennes,  où 
les  motifs  s'entrecroisent  perpétuellement,  fût 
pour  quelque  chose  dans  ce  mélange  des  motifs 
les   uns  avec  les  autres. 

Il  est  à  remarquer  que  le  compositeur  ne  fait 
pas  usage  des  reprises.  En  fait,  comme  nous 
l'avons  vu,  il  y  a  toujours  un  moment  où,  le 
développement  faisant  retour  en  arrière,  le 
début  du  morceau  semble  se  répéter.  Mais  cette 
répétition  n'est  jamais  textuelle,  comme  cela 
avait  lieu  chez  les  anciens  et,  de  plus,  elle  est 
écourtée  par  rapport  au  début.  L'avantage  de 
la  reprise,  qui  était  de  permettre  à  l'auditeur  de 
mieux  pénétrer  le  morceau,  est  ainsi  conservé; 
et  l'on  évite  en  même  temps  l'ennui  de  redites 
souvent  longues. 

Les  motifs  de  César  Franck  sont  générale- 
ment bien  caractéristiques  et,  par  conséquent, 
d'un  heureux  choix.  De  plus,  comme  nous  avons 
eu  occasion  de  le  remarquer,  leur  venue  est 
toujours  préparée.  On  ne  pourrait  lui  reprocher 
qu'une   chose,    c'est    d'en    introduire    dans     la 
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trame  un  nombre   un   peu   considérable.   Il    n'y 
en  a  pas  moins  de  cinq  dans  sa  première  partie. 
Quatre  s'exposent  dans  V allegj^etto .  Enfin,  trois 
nouveaux  thèmes  se  révèlent  dans  le  finale,  sans 
parler    des    retours   très    nombreux   de    thèmes 
déjà    connus.    Mêuie    dans    la    Neuvième    Sym- 
phonie,   qui    est    d'une    importance    beaucoup 
plus   grande  que   celle  qui  nous  occupe,  on  est 
loin  de  trouver  un  aussi  grand  nombre  de  motifs 
originaux.     Ce    n'est    pas,     assurément,    qu'on 
puisse  fixer  des  limites    exactes  à    l'inspiration 
du  compositeur.  On  regrette  que  cette  surabon- 
dance  de    motifs    nuise  au   développement    res- 
pectif de  chacun  d'eux.  Il  est  même  rare  qu^il  y 
ait  véritable   développement.  Pendant  quelques 
mesures,  l'un  d'eux  se  répète  avec  des  modula- 
tions   et    des    combinaisons    de    détail    souvent 
intéressantes,  mais  tout  de  suite  c'est  pour  passer 
à  un  autre  exposé.  Il  faut  reconnaître,  toutefois, 
la  valeur  de  certaines  de    ces   combinaisons  de 
détail.  A  l'exemple  5,  on   a  pu  voir  une  varia- 
tion du  thème-type  servir  de  base  à  un  contre- 
sujet  primitivement   associé  à   la  partie  B),   du 
thème  principal.  La  partie  A),  de  ce  même  thème 
se    combine  également  (cinq   mesures   après  H) 
avec    cette    même   variation.   Nous    avons    noté 
(ex.    9)  la  combinaison    des    deux   rythmes    du 
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motif  de    VallegTo  ;   et  ces  citations  pourraient 
être  multipliées.  Mais  si  heureuses  soient-elles, 
encore  est-il  infiniment  regrettable  que  ces  com- 
binaisons ne  se  prolongent  jamais  au  delà  d'une 
ou   deux  mesures.   Une   seule    a  quelque  durée, 
c'est    celle    qui    est     marquée    k    l'exemple    17. 
Enfin,   s'il  m'était  permis  de  dire  mon  impres- 
sion, je  déclarerais  tout  franchement  que  je  ne 
saisis  pas  pourquoi,  en  plus  de  cette  succession 
très  variée  de  motifs,  on  en  fait  encore  revenir 
qui    furent   déjà    entendus.     Je    me    passerais, 
semble-t-il,  de  voir  revenir  deux  fois  l'introduc- 
tion dans  le  cours  de  V allegro.  Et  si  Ton  admet 
la  légitimité  de  la  coda  finale,  ce  n'est  pas  une 
raison   pour    couper  par   trois    fois    l'allure    du 
mouvement  avec  la  reprise   de   V allegretto.   En 
vérité,  je  vois  bien  ce  qu'on  perd  à   cette   pra- 
tique; mais  je  me  désole  de  ne  pas  voir  ce  qu'on 

Lorsqu'on  étudie  une  œuvre  d'un  des  maîtres 
classiques,  on  ne  se  lance  pas,  généralement, 
dans  de  lyriques  digressions  sur  le  plaisir  que 
l'on  goûte  à  l'entendre.  Les  causes  gagnées  ne 
se  plaident  plus.  On  analyse  l'œuvre  et  on  dis- 
cute en  toute  franchise  la  valeur  des  procédés 
et  le  parti  plus  ou  moins  heureux  que  le  maitre 
en  a  tiré.   C'est  ce  que  je  viens  de  faire  pour  la 
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Symphonie  de  César  Franck.  J'ai  tenu  à  m'en 
expliquer  pour  que  des  esprits  chagrins  ne  me 
reprochent  pas  de  rabaisser  une  œuvre  qui  fait 
le  plus  grand  honneur  à  notre  école  française 
moderne. 

15  novembre. 


La  deuxième  séance  de  musique  russe.  —  Ce  qui  a  été 
joué  et  ce  qu'on  aurait  dû  jouer.  —  Quelques  consi- 
dérations sur  l'art  slave  de  ce  siècle.  —  Le  quatuor 
tchèque,  ses  qualités  et  le  choix  de  ses  pièces.  — 
Autres  concerts  du  Cirque  et  du  Chcàtelet. 

La  séance  de  musique  russe  que  M.  Winod- 
grasky  avait  donnée,  au  Châtelet,  le  8  noveuibre, 
s'est  répétée,  sans  presque  aucun  changement,  le 
dimanche  d'après.  En  vérité,  nous  le  regrettons. 
Si  les  difficultés  matérielles  ne  s'y  étaient  pas 
opposées,  nous  aurions  eu  plaisir  à  faire  con- 
naissance avec  des  œuvres  différentes.  On  parle 
assez  souvent  des  Symphonies  de  Borodine, 
n'était-ce  pas  le  cas  d'en  révéler  une  aux  Pari- 
siens? En  place,  M.  Marck  Hambourg  a  exécuté 
un  concerto  de  Rubinstein  non  sans  talent.  Ces 
œuvres  de  virtuosité  tentent  assez  de  pianistes 
pour  qu'on  ait  pu  en  différer  l'audition.  Quant 
à  l'ouverture  de  Roiisslann  etLuchniUa,  à  défaut 
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d'autres  mérites,  elle  avait  au  moins  un  intérêt 
historique,  puisque  son  auteur,  Glinka,  est  le 
premier  Russe  qui  ait  eu  l'initiative  de  vouloir 
doter  son  pays  d'une  musique  nationale.  Préci- 
sément, en  songeant  que  cette  émancipation  de 
l'art  musical  slave  ne  date  que  de  ce  siècle-ci, 
on  est  disposé  à  absoudre  les  compositeurs  de 
ce  que  leurs  œuvres  n'ont  pas  encore  ce  carac- 
tère d'originalité  qui  est  le  propre  des  grandes 
époques. 

Dans  une  étude  très  documentée  et  très 
pensée,  comme  d'ailleurs  sont  tous  ses  articles, 
M.  de  Fourcaud  expliquait  que  trois  maîtres  ont 
causé,  en  Russie,  une  impression  durable  : 
Sclîumann,  Berlioz  et  Liszt.  Rien  n'est  plus  vrai. 
Il  conviendrait  peut-être  d'ajouter  que  cette 
impression  ne  s'est  pas  limitée  à  la  seule  Russie. 
En  un  sens,  ne  peut- on  pas  dire  que  Schumann 
est  le  premier  des  «  modernes  ))  ?  Non  qu'il  fut 
plus  — ^  ou  même  autant  —  novateur  que  le 
Beethoven  de  la  dernière  manière.  Mais  l'em- 
preinte de  poésie  dont  il  marqua  ses  œuvres 
préludait  à  la  conception  nouvelle  que  notre 
époque  s'est  faite  de  la  musique.  Chez  nous,  son 
influence  est  toujours  entièrement  vivace  :  n'y 
a-t-il  pas  de  grandes  parentés  entre  certaines 
pages  de  Franck  et   telles   œuvres  du   musicien 
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allemand?  Pour  Berlioz,  est-il  besoin  de  rappeler 
les  rapprochements  que  tout  le  monde  lit,  voici 
trois  ans,  lorsque  furent  jouées  certaines  pièces 
de  M.  Charpentier?  Et  Liszt,  pour  vilipendé  qu'il 
est  en  ce  moment,  ne  croit-on  pas  que  son 
influence  soit  sensible  dans  la  conception  qu'ont 
manifestée  certains  de  nos  auteurs  du  poème 
symphonique?  Ce  qu'il  y  a  de  profondément  vrai, 
dans  cette  remarque,  c'est  que  dans  l'art  slave 
—  art  encore  jeune  puisqu'il  ne  possède  pas 
encore  son  siècle  d'existence  —  ces  influences 
se  font  sentir  avec  une  particulière  intensité. 
Au  lieu  de  Symphonie  pathétique  lisez  Sym- 
phonie fantastique  et  vous  verrez  dans  quelle 
proportion  l'œuvre  de  Berlioz  a  modelé  celle  de 
Tchaïkowsky.  Dans  les  pages  de  concert  de 
Rimsky-Korsakovs^,  M.  de  Fourcaud  retrouve  la 
conception  du  poème  symphonique  à  programme. 
Le  Caprice  espagnol,  que  nous  donnait  dernière- 
ment M.  Lamoureux,  n'est  peut-être  pas  la  pièce 
la  plus  significative  à  cet  égard  :  elle  permet, 
cependant,  de  vérifier  l'assertion  en  une  certaine 
mesure.  Comme  exemple  de  descendance  schu- 
manienne,  l'éminent  critique  cite  les  Symphonies 
de  Borodine.  Ce  nous  est  une  raison  de  plus 
pour  regretter  que  M.  Winodgrasky  ne  nous  les 
ait  pas  fait  connaître. 


Etudes  critiques.  45 

Ce  même  jour,  au  Cirque  d'Eté,  nous  avons 
eu  une  autre  révélation  de  musique  étrangère. 
Le  quatuor  tchèque  composé  de  MM.  Hoffmann, 
Suk,  Nedbal  et  Wihan  a  fait  entendre  à  l'audi- 
toire une  œuvre  de  leur  compatriote  Smetana. 
Pour  être  franc,  cette  composition  se  rapproche 
assez  peu  de  ce  qu'on  est  habitué  à  désigner 
sous  le  nom  de  musique  de  chambre.  Il  y  a 
du  musicien  dramatique,  et  beaucoup,  dans 
Smetana,  il  y  a  aussi  du  virtuose;  mais  du  sym- 
phoniste je  n'en  ai  guère  trouvé  trace.  Chaque 
partie  semble  fort  bien  écrite  au  point  de  vue  de 
l'instrument.  Il  est  certain  que,  dans  l'ensemble, 
la  sonorité  est  très  satisfaisante^  mais  la  recherche 
de  l'effet  y  est  poussée  trop  loin.  Faut-il  dire_, 
aussi,  que  l'originalité  n'y  semble  pas  absolue? 
Le  premier  temps  rappelle  assez  la  manière  de 
Rubinstein;  et,  si  l'on  voulait  descendre  aux 
détails,  on  trouverait  certains  battements  des 
instruments  accompagnants  qui  ne  sont  pas 
sans  rappeler  quelques  passages  des  Murmures 
de  la  Forêt.  J'ai  supposé  que  le  second  était  de 
pure  venue  tchèque  :  n'y  trouverait-on  pas  cer- 
taines banalités  avec  le  rythme  de  valse  lente 
que  soutient  un  contre-chant  de  violoncelle?  En 
revanche,  la  forme  beethovienne  de  l'adagio 
classique    se    retrouve    très   nettement   dans   le 

3. 
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mouvement  lent,  tandis  que  l'alacrité  des  finales 
de  Haydn  est  plutôt  rappelée  au  cours  du  der- 
nier temps. 

Ces  habiles  exécutants,  vraiment  admirables 
dans  l'homogénéité  qu'ils  savent  donner  à  leurs 
exécutions,  avaient  eu  la  sinsfulière  idée  de 
joindre  à  cette  œuvre  un  Quatuor  de  Tchaï- 
kowsky.  Il  est  d'autant  plus  permis  de  le  trouver 
étrange  que,  quelques  jours  plus  tard,  ils  le 
remplaçaient  très  heureusement,  à  Bruxelles, 
par  un  autre  de  Beethoven. 

Mais  il  convient  de  dire  que  ce  fut' un  vrai 
régal  que  d'entendre  le  délicat  Quatuor  pos- 
thume de  Schubert  par  quoi  s'est  ouverte  la 
séance.  Sans  doute,  le  mouvement  lent  est  conçu 
suivant  une  forme  un  peu  ancienne  :  un  thème- 
lied  avec  des  espèces  de  variations.  Mais  le  motif 
est  si  vraiment  poétique  et  les  exécutants  surent 
si  bien  le  rendre  dans  son  expression!  Et,  dans 
le  finale,  si  le  rythme  du  motif  principal  n'est 
pas  du  goût  de  tout  le  monde,  quels  charmants 
épisodes  se  déroulent  en  la  trame  ;  certains 
sonnent  si  joliment,  non  pas  seulement  par 
utilisation  habile  des  ressources  instrumentales, 
mais  par  la  pure  vertu  d'une  maîtresse  écriture! 
Et  comme  l'art  d'enchaîner  est  parfait  en  cer- 
tains endroits! 


Études  critiques.  47 

Faut-il,  pour  tei^miner,  dire  notre  pensée  sur 
cette  tentative   de   faire  jouer  un  quatuor  dans 
une    salle   aussi   vaste?  Ce   sera  bientôt  dit.   La 
combinaison  devait  arranger  M.  Lamoureux.  Sur 
ce  point,  au  moins,  le  résultat  était  parfait.  Au 
point  de   vue    de    l'audition,    dame!    les    quatre 
artistes  auraient  gagné  très  certainement  à  jouer 
dans  d'autres  conditions.  A  la  sortie,  j'ai  ouï  un 
mécontent  que  l'affluence  des  amateurs  avait  dû 
obliger  à  se  mettre  en  quelque  mauvaise  place. 
<(  Vraiment,    disait-il,  si  M.   Lamoureux    faisait 
jouer,  tout  seul,  un  cornet  à  piston,  il  se  trou- 
verait encore  des  gens  pour  venir  l'applaudir.  » 
C'était,  évidemment,  une  boutade  et  c'est  comme 
telle  qu'il  faut  la  prendre.  Mais  quand  on  songe 
au  Qioindre  nombre  d'auditeurs  que  ces  artistes 
auraient   eu  si,  au  lieu   du  Cirque,   ils  s'étaient 
fait  entendre   en   tout    autre  local...   Mais  voilà 
qrft  la  place  va  nous  manquer.  Impossible  de  rien 
dire  du  troisième  acte  de  la  Goetterdaemmerung 
et  du  Caligida'^  de  Fauré  que  M.  Colonne  vient 
de  donner  (22  novembre).  Quant  au  concert  de 
M.  Lamoureux,  bien  que  parfaitement  composé 
dans   son   ensemble,  il  avait  peut-être  le  défaut 
de  n'être  pas  entièrement  neuf.  L'ouverture  de 

1.   Chez  Hamelle. 
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la  Flûte  enchantée,  Siegfried-Idyll,  des  frag- 
ments des  Maît7^es,  dont  le  si  savoureux  prélude 
du  troisième  acte,  sont  certes  des  pièces  sur  les- 
quelles il  n'y  a  rien  à  dire;  mais  ne  voilà-t-il 
pas  un  peu  souvent  qu'on  les  entend  au  Cirque? 
La  Symphonie  en  la  a  été  assez  bien  rendue  à 
part  quelques  hésitations  rythmiques  dans  le 
vivace  du  premier  temps.  Et  il  m'a  semblé  que 
la  Maj^che  d'hommage,  de  Wagner,  recueillait 
moins  les  faveurs  à  cette  séance  qu'à  celles  de 
l'an  passé. 

P. -S.  — M.  H.  Fierens-Gevaert,  le  critique  du 
Journal  des  Débats,  vient  de  publier  chez 
Alcan,  dans  la  Bibliothèque  de  philosophie  con- 
temporaine ,  un  intéressant  Essai  sur  Vart 
contemporain. 

l®''  décembre.  , 


Deux  innovations  de  Ch.  Lamoureux  :  il  monte  le  l^r  acte 
de  la  Walkyrie  et  joue  une  œuvre  d'un  jeune  composi- 
teur. —  Considérations  sur  trois  œuvres  qui  sont 
classiques,  mais  qui  le  sont  diversement.  —  La  ten- 
tative de  M.  Lutz  dans  Lumen.  —  Sur  le  choix  des 
œuvres  des  jeunes  musiciens. 

Dans  ses  deux  dernières  séances  (29  novembre, 
6  décembre),  M.  Lamoureux  a  essayé  de  deux 
innovations.  Comme  par  envie  de  se  mettre  en 
comparaison  avec  l'Opéra,  il  a  monté  deux 
scènes  de  la  Walkyrie  ;  et  il  s'est  risqué  à  jouer 
une  œuvre  d'un  jeune  compositeur. 

Pour  accompagner  ces  deux  nouveaux  numé- 
ros, il  avait  fait  choix  d'œuvres  courantes  de  son 
répertoire.  M.  de  Greef,  professeur  de  piano  au 
Conservatoire  de  Bruxelles,  a  exécuté  avec  le 
plus  grand  succès  le  Concerto  en  sol  mineur,  de 
Saint-Saëns.  Une  seule  critique  serait  à  lui  faire 
(et  elle  a  déjà  été  formulée),  c'est  qu'il  a  quelque 
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peu  afiPadi  le  premier  temps,  qui  est  écrit  à  la 
manière  de  Bach.  Du  Scherzo  de  la  Reine  Mab 
de  Berlioz  et  des  fragments  symplioniques  des 
MaîtJ^es  Chanteurs,  il  n'y  a  rien  à  dire,  tant  ce 
sont  des  pièces  connues.  —  Comme  fond  d'œuvres 
classiques  —  (n'y  a-t-il  pas  des  gens  qui  trouve- 
ront le  mot  trop  fort  pour  Mendelssohn  ?), 
on  a  ouï  l'ouverture  de  Gluck  pour  Iphigénie, 
V Héroïque  et  la  Symphonie  italienne  de  Men- 
delssohn. 

Sans  contredit,  au  strict  point  de  vue  musical, 
\ Ouverture  de  Gluck  est  de  beaucoup  celle  de 
ces  pièces  qui  nous  reporte  le  plus  en  arrière. 
L'une  des  meilleures  œuvres  du  maître,  avec  la 
poésie  contenue  de  son  introduction,  avec  la 
sobriété  délicate  de  son  développement,  elle  n'en 
est  pas  moins  beaucoup  plus  près  de  la  manière 
de  Mozart  que  de  celle  de  Beethoven.  Comme 
on  sent  une  autre  main  lorsqu'on  aborde  le  pre- 
mier temps  de  l'Héroïque  !  Quelle  admirable 
puissance  de  développement,  c[uelles  heureuses 
oppositions  de  rythmes  !  Un  moment,  des  accen- 
tuations passagères  nous  ramènent  presque  au 
rythme  de  deux  temps  :  plus  loin  le  motif  se 
déroule  avec  tant  d'aisance  dans  le  rythme  ini- 
tial que  rien,  dans  la  prodigieuse  souplesse  de 
certaines  pièces  de  Schumann,  ne  surpasse  ces 
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chefs-d'œuvre  de  grâce.  Et  tant  d'autres  choses 
seraient  à  noter!  Rappelons  seulement  certaines 
audaces  bien  connues,  mais  qui  n'en  sont  pas 
moins  des  trouvailles  :  la  fameuse  dissonance  du 
fa  contre  mi  naturel  et  le  départ  anticipé  du  cor 
sur  le  trémolo  des  violons.  En  vérité  plus  j'en- 
tends cette  œuvre  et  plus  mon  admiration,  je  ne 
dirai  pas  s'augmente,  mais  se  fixe  et  s'appro- 
fondit. Certainement  cet  allegro  soutient  la 
comparaison  avec  n'importe  quelle  des  der- 
nières œuvres,  et  j'en  sais  qu'on  qualifie  avec 
respect  de  a  dernières  »  et  qui  ne  me  donnent 
pas  au  même  degré  le  frisson  esthétique. 

Avec  Mendelssohn  tout  est  changé,  et  si,  par 
manière  classique,  on  voulait  entendre  une 
manière  qui  rappelât  un  peu  l'école,  certes  ce 
n'est  pas  classique  qu'on  pourrait  l'appeler. 
Dans  cette  Symphonie  italienne  on  pressent 
déjà  venir  la  musique  dite  «  de  genre  ».  En 
revanche,  rien  ne  s'y  trouve  de  vraiment  sym- 
phonique.  Ce  n'est  plus  la  musique  considérée 
uniquement  en  elle-même,  mais  c'est  la  musique 
employée  à  traduire,  plus  ou  moins  directement, 
quelque  chose.  Je  ne  parle  pas  seulement  de  la 
tarentelle  de  la  fin.  Mais,  même  dans  l'andante, 
le  genre  de  développement  mélodique  qui  y  est 
employé  fait  plutôt  penser  à  l'expression  lyrique 
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d'un  sentiment  qu'à  la  réalisation  désintéressée 
de  quelque  belle  construction  musicale. 

Je  n'ai  pas  besoin  de  rappeler  combien  cette 
conception  de  la  musique  a  eu  de  représentants 
dans  notre  siècle.  Ces  derniers  temps,  quelques 
sincères  artistes  commencent  à  aller  à  l'encontre 
de  cette  tendance  plutôt  dangereuse.  D'autres 
s'obstinent  à  toujours  considérer  la  musique  non 
en  elle-même,  mais  selon  son  degré  d'expressi- 
vité. Nous  avons  eu  une  fâcheuse  surprise  l'autre 
jour  en  constatant  que  M.  Lutz  avait  intitulé  sa 
symphonie  :  Lumen.  L'œuvre  est  divisée  en  trois 
parties  :  le  Matin,  Midi,  et  le  Soir  avec  une 
description  de  la  Forêt  qui  sert  de  transition 
entre  les  deux  dernières  parties.  Il  est  vrai 
qu'une  note  des  plus  insidieuses  permettait 
d'hésiter,  avant  l'audition,  sur  la  vraie  nature  de 
cette  composition. 

Un  poème  explicatif  était  porté  sur  le  pro- 
gramme; ce  poème,  disait  la  note,  a  a  été  écrit 
diaprés  la  musique  par  M.  Léon  Durocher  ». 
N'importe,  écrits  avant  ou  après  la  musique,  la 
présence  même  de  ces  vers  sur  le  programme 
indiquait  clairement  que  l'auteur  avait  songé  à 
faire  de  la  musique  à  «  intentions  ».  Et,  n'en 
déplaise  aux  gens  qui  me  rappelleront  certains 
titres  que  Beethoven  mit  à  quelques  pièces,  je 
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considère  qu'il  y  a  contradiction  entre  le  mot  de 
symphonie  et  le  fait  de  prendre  la  musique 
comme  descriptive  ou  expressive  de  quoi  que 
ce  soit. 

L'idée  nous  a  paru  d'autant  plus  singulière 
que,  voici  quelques  années,  M.  Savard  a  écrit 
une  symphonie  à  peu  près  sur  le  même  plan.  Et 
encore  M.  Savard  avait  conçu  son  plan  d'une 
manière  plus  heureuse.  Il  avait  pris  soin  de 
déclarer  que  toute  prétention  descriptive  était 
bannie  de  son  œuvre.  11  s'était  contenté  d'atta- 
cher à  chacun  de  ses  motifs  une  signification 
sentimentale  et  n'avait  pris  la  Plaine,  aux  trois 
moments  du  jour,  que  comme  un  commode 
symbole.  Chez  M.  Lutz,  au  contraire,  la  préoc- 
cupation descriptive  est  constamment  sensible. 
Presque  tous  ses  motifs  sont  appropriés  à  l'aspect 
du  paysage  qu'il  avait  présent  à  l'esprit.  11  en 
résulte  que  le  développement  symphonique  est 
presque  entièrement  absent  de  sa  composition. 
On  sent  que  toute  son  attention  s'est  portée  sur 
la  recherche  des  effets  pittoresques.  J'avoue  que 
j'ai  été  fâcheusement  étonné  de  trouver  un  si 
mince  intérêt  musical  à  sa  Symphonie.  Le  poème 
de  Stella  que  nous  entendions  l'an  passé  nous 
permettait  d'espérer  beaucoup  mieux. 

11    n'est    même    pas    jusqu'à    des    faiblesses 
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orchestrales  qu'on  pourrait  lui  reprocher.  A 
certains  moments  la  sonorité  est  défectueuse  et 
semble  trahir  quelque  hésitation  de  main.  Il  est 
vrai  que  la  situation  de  nos  jeunes  compositeurs 
n'est  guère  faite  pour  leur  permettre  de  se  per- 
fectionner dans  la  science  instrumentale.  Ils  ont 
vraiment  trop  peu  souvent  l'occasion  de  s'en- 
tendre exécuter  et  personne  n'ignore  que  l'ex- 
périence seule  permet  de  connaître  sincèrement 
la  valeur  de  telle  ou  telle  combinaison. 

Enfin,  M.  Lamoureux  vient  de  faire  une  ten- 
tative. Elle  n'a  pas  été  des  plus  heureuses.  Nous 
nous  permettrons  de  le  féliciter  quand  même, 
sinon  pour  le  fait  lui-même,  du  moins  pour 
l'idée.  Il  aurait  cependant  l'occasion,  s'il  le  vou- 
lait bien,  de  faire  entendre  des  œuvres  nouvelles 
qui  lui  assureraient  et  le  succès  de  la  part  du 
public  et  l'estime  du  côté  des  connaisseurs.  Une 
pièce  de  réel  mérite  a  souvent  la  chance  d'être 
bien  accueillie  par  tout  le  monde.  Qu'on  se  rap- 
pelle la  faveur  avec  laquelle  a  été  entendu  le 
Prélude  à  V après-midi  d'un  Faune  de  M.  De- 
bussy. Eh  bien,  je  suis  sûr  que  la  pièce  de 
Gabriel  Fabre  :  r ai  cherché  trente  ans,  mes 
sœurs,  trouverait  auprès  des  habitués  du  Cirque 
le  même  accueil  enthousiaste  qu'aux  concerts  de 
Blankenberghe.  En  la  faisant  précéder  de  deux 
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autres  œuvres  du  même  auteur  :  la  Ronde,  par 
exemple,  des  Sonatines  sentimentales^  et  «  Blanc 
linge  »  des  Chansons  bretonnes^  je  crois  pouvoir 
assurer  M.  Lamoureux  d'un  succès  des  plus  cer- 
tains et,  qui  plus  est,  d'un  succès  entièrement 
justifié.  Au  reste  je  n'ai  pas  du  tout  la  préten- 
tion de  donner  des  conseils  à  M.  Lamoureux.  Je 
lui  cite  seulement,  parmi  les  pièces  de  nos 
jeunes  compositeurs,  des  œuvres  que  je  connais 
pour  les  avoir  étudiées  d'assez  près.  Libre  à  lui 
maintenant  de  prendre  note  ou  non  de  cette 
observation. 

Chez  M.  Colonne,  le  troisième  acte  du  Cré- 
puscule a  continué  d'être  très  applaudi  avec 
M^'®  de  Kutscherra.  Très  applaudie  aussi  la  Séj^é- 
nade  à  Watteau  de  Charpentier  dont  nous  ne 
pouvons  parler  aujourd'hui,  non  plus  que  de 
l'exécution  de  la  Damnation  de  Faust.  Si  la 
place  ne  nous  manquait  pas,  aurions-nous  passé 
sous  silence  la  belle  interprétation  de  la  Wal- 
kyrie  avec  M"'^  Chrétien  et  M.  Engel? 

15  décembre. 
1.  Au  Mercure  de  France. 


Les  manifestations  au  concert.  —  M.  Diémer  dans  le 
5®  Concerto  de  Saint-Saëns.  —  Les  anciens  concerts 
de  rOdéon  à  propos  de  la  reprise  de  Rédemption.  — 
Fiona  de  M.  Bachelet. 


A-t-on  le  droit,  oui  ou  non,  de  siffler  au 
théâtre  ?  Telle  est  la  question  qui  s'est  posée 
d'une  manière  plutôt  nette  au  dernier  Concert 
Colonne.  Je  m'empresse  de  dire  qu'elle  n'a  pas 
été  tranchée. 

En  deux  mots,  voici  le  récit  du  petit  inci- 
dent. 

On  venait  de  jouer  les  Perses,  de  Xavier 
Leroux.  L'auditoire  faisait  à  l'œuvre  un  excel- 
lent accueil,  lorsque  quelqu'un  s'est  avisé  de 
siffler.  La  question  n'est  pas  de  savoir  si  le  per- 
sonnage avait  tort  ou  raison  en  l'espèce.  Ce  qu'il 
y  a  de  certain  c'est  qu'il  a  été  saisi  tout  aussitôt 
d'une  manière  fort  brutale,  et  qu'après  quelques 
sérieuses  bourrades  on  l'a  mis  hors  la  salle. 
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Ce  que  voyant,  nombre  d'assistants  prirent 
fait  et  cause  en  sa  faveur.  Et  le  tumulte  ne  prit 
fin  que  lorsque  M.  Colonne  eut  assuré  le  public 
que  le  Monsieur  qu'on  avait  a  prié  de  sortir  » 
pouvait  dès  l'instant  réintégrer  sa  place. 

Rien  de  plus  fâcheux,  à  mon  avis,  que  ces 
sortes  d'incidents.  Sous  l'excitation  de  la  foule 
ils  se  grossissent  dans  d'invraisemblables  pro- 
portions ;  et  ils  risquent  fort,  souvent,  d'être 
interprétés  d'une  tout  autre  manière  qu'on  ne 
le  devrait. 

La  plupart  du  temps,  les  démonstrations 
d'amis  par  trop  zélés  sont  la  cause  de  ces 
esclandres.  Un  de  ces  esprits  exacts  qui  ne  vou- 
draient voir  accorder  d'applaudissements  que 
juste  autant  qu'ils  sont  disposés  à  en  donner, 
s'irrite  contre  les  clameurs  d'un  groupe  admi- 
ratif.  Par  réaction  et  dans  l'idée  de  rétablir  ce 
qu'il  juge  être  l'équilibre,  il  se  met  à  siffler.  Le 
lendemain,  dans  les  journaux,  on  lit  que  toute 
une  partie  du  public  s'est  montrée  très  hostile 
à  l'auteur.  Et  ainsi  l'histoire  se  fait,  sans  que 
rien  de  vrai  n'y  donne  fondement. 

Un  des  faits  les  plus  typiques  à  cet  égard  est 
certainement  celui  qui  se  passa  au  Cirque  au 
sujet  d'une  pièce  de  Ropartz.  La  pièce  se  ter- 
minant  pianissimo,    quelques    personnes    bien 
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intentionnées  réclamèrent  le  silence  par  des 
chut  répétés  après  la  dernière  mesure.  Tout  le 
monde,  indécis,  s'arrête  et  attend  venir.  Na- 
turellement le  morceau  étant  fini,  silence  com- 
plet sur  toute  la  ligne.  Et  le  public  désorienté 
resta  muet  sans  donner  marque  d'admira- 
tion ni  d'hostilité.  Le  résultat  fut  que,  pour 
presque  tout  le  monde,  l'exécution  passa  pour 
un  four  des  plus  réussis.  En  réalité  il  n'en  était 
rien. 

Certes,  pour  M.  Leroux,  il  a  été  facile  de 
voir  que,  malgré  l'incident,  il  ne  subissait  aucu- 
nement un  échec.  Mais  quels  instants  pénibles 
que  ces  minutes  de  vacarme  pour  un  grand 
nombre  de  personnes  !  Ne  croyez-vous  pas  que 
pour  l'auteur  et  pour  les  siens  —  on  voyait  sa 
femme  l'air  pâle  et  contrarié  au  premier  rang 
des  loges, —  ne  croyez-vous  pas  que  ces  minutes 
de  brouhaha  ne  devaient  pas  être  une  désagréable 
épreuve?  Et  si  au  lieu  de  M.  Diémer,  c'eût  été 
un  jeune  artiste  qui  fût  venu  au  piano,  après  cet 
incident,  n'était-ce  pas  une  chance  malheureuse 
pour  un  débutant  que  de  se  trouver  en  face  d'un 
public  si  nerveux? 

Enfin  l'incident  est  passé,  il  n'y  a  plus  à  y 
revenir.  Mais  nous  avons  été  content  de  dire 
une  fois  pour  toutes  qu'il  ne  faut  prendre  que 
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pour  ce  qu'elles  sont  ces  manifestations  souvent 
grossies  plus  qu'il  ne  convient. 

—  La  fin  du  concert  s'est  d'ailleurs  passée 
aussi  heureusement  que  possible.  M.  Diémer  a 
remporté  un  vif  succès  dans  le  5°  Concerto  *  de 
Saint-Saëns.  Je  ne  me  cache  pas  d'en  goûter 
beaucoup  le  début  avec  ses  simples  mais  savou- 
reuses harmonies.  Lorsque  le  motif  se  reprend 
à  l'orchestre,  le  contre-sujet  du  piano  est  d'un 
excellent  effet.  Je  dirai  même  que,  abstraction 
faite  de  deux  ou  trois  gammes  de  piano,  tout  ce 
passage  en  fa  majeur  est  tout  à  fait  réussi. 
J'aime  déjà  moins  le  chant  du  piano  en  ut 
majeur,  que  M.  Diémer  joue  vraiment  bien  en 
pianiste  en  abrégeant  la  troisième  croche.  Mais 
ce  n'est  pas  tant  le  choix  de  tel  ou  tel  motif  qui 
gêne  dans  ce  concerto,  c'est  plutôt  la  brièveté  de 
chaque  développement  qui  contribue  à  donner 
l'impression  d'une  œuvre  faite  de  petits  mor- 
ceaux. Cela  sans  me  refuser  à  reconnaître  l'in- 
térêt des  développements  donnés  au  motif 
initial.  Il  est  permis,  je  pense,  de  n'aimer  que 
médiocrement  les  effets  orientaux  de  l'andante, 
ainsi  que  les  fusées  du  finale. 

—  La  reprise  de  Rédeînption  a   donné  lieu   à 

1.  Chez  A.  Durand  et  fils. 
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une  petite  manifestation  qui,  pour  n'être  pas 
aussi  bruyante  que  celle  du  début,  n'en  avait 
pas  moins  sa  réelle  raison  d'être. 

Dans  une  remarquable  étude  reproduite  sur 
les  programmes,  M.  Charles  Malherbe  rappelait 
les  premiers  essais  des  Concerts  Colonne.  Il 
racontait  comment  en  1873  commencèrent  ces 
auditions  grâce  à  l'initiative  de  M.  Georges 
Hartmann.  Le  fait  était,  en  effet,  assez  oublié 
pour  que  ce  ne  fût  que  justice  de  le  rappeler. 
Et  ce  qui  est  encore  plus  à  l'honneur  de 
M.  Hartmann,  c'est  la  justesse  de  vue  dont  il 
fit  preuve  en  confiant  à  César  Franck  la  compo- 
sition de  ce  poème  symphonique.  J'imagine 
qu'il  a  dû  éprouver  une  vive  satisfaction  à 
entendre  applaudir  cette  œuvre  qu'il  avait  été 
le  premier  à  faire  jouer  voilà  déjà  vingt-trois 
ans.  J'ajouterai  qu'il  peut  s'abandonner  sans 
remords  à  sa  satisfaction,  car  s'il  devina  Franck 
alors  qu'il  était  inconnu,  il  a  encore  aujourd'hui 
le  mérite  de  s'intéresser  efficacement  aux  jeunes 
compositeurs. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  nous  considérions 
Rédemption  comme  le  chef-d'œuvre  de  Franck. 
D'autres  pièces  lui  sont  certainement  supé- 
rieures et  l'on  y  sent,  dans  quelques  pages,  l'in- 
fluence de  certains  maîtres.  Ce  n'est  pas  la  res- 
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semblance  du  motif  initial  avec  la  johrase  de 
la  Damnatioîi  «  Christ  est  ressuscité  »  qui 
m'influence  en  ceci.  Mais  je  crois  bien  recon- 
naître dans  la  mélodie,  souvent  indécise  de 
rythme,  du  premier  morceau,  quelques  ressem- 
blances avec  Berlioz,  Il  semblerait,  en  revanche, 
que  le  Chœur  terrestre  ne  soit  pas  sans  rappeler 
certaines  pages  de  Schumann.  Il  n'est  même 
pas  dans  la  page  la  plus  remarquable  de  l'œuvre, 
dans  la  Symphonie,  qu'on  ne  pourrait  trouver 
de  ces  rythmes  volontairement  brisés  qui  ne 
sont  pas  sans  donner  l'impression  de  quelque 
chose  d'indécis  et  d'hésitant.  N'importe, 
M.  Colonne  a  bien  fait  de  reprendre  Rédemp- 
tion. Toutes  les  critiques  de  détail  étant  for- 
mulées, il  lui  resterait  encore  ce  grand  mérite 
que  M.  Ch.  Malherbe  a  très  justement  noté  : 
((  Cette  œuvre  porte  le  cachet  de  la  sincérité  et 
cette  sincérité  relève  d'un  cœur  pur  et  d'une 
âme  sereine.  » 

—  Nous  ne  voulons  pas  passer  sous  silence 
l'exécution,  au  Conservatoire,  de  la  Fiona  de 
Bachelet.  Il  est  certainement  difficile,  sinon 
impossible,  de  juger  au  concert  d'une  œuvre 
faite  pour  la  scène.  Néanmoins,  on  peut  affirmer 
une  chose,  c'est  que  la  musique  de  M.  Bachelet 
s'entend  avec  une   réelle  satisfaction.  11  n'y  faut 
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pas  chercher  de  grandes  innovations.  On  y  trou- 
verait même  dans  les  scènes  d'amour  des  pages 
qui  se  rapprochent  un  peu  trop  de  la  manière 
de  certains  maîtres  modernes.  Mais  de  sérieuses 
qualités  se  décèlent  par  moments,  et  le  prélude 
est  d'un  très  bon  effet.  Au  reste,  nous  ne  serions 
pas  surpris  d'entendre  Fiona  aux  concerts  de 
l'Opéra,  cela  nous  permettrait  d'en  parler  plus 
en  détail. 

1"  janvier  1897. 


L'année  Franck,  —  La  raison  d'être  de  ces  acclama- 
tions posthumes.  —  Sur  quelques  auteurs  delà  Société 
Nationale.  —  Le  public  des  Concerts  de  l'Opéra.  — 
Que  les  organisateurs  ont  été  heureusement  inspirés 
en  exécutant  la  Symphonie  de  Dukas.  —  Un  regret 
imprévu  pour  Honoré  de  Balzac. 


Nous  avons  eu  l'année  Berlioz  avec  les  audi- 
tions répétées  de  la  Damnation  au  Cirque  et  au 
Ghâtelet.  Nous  sommes  en  passe,  cette  fois,  de 
voir  venir  une  année  Franck. 

Ce  n'est  pas  moi  qui  m'en  plaindrai.  Je  sais 
bien  que,  dans  la  découverte  posthume  de  ce 
sincère  artiste,  il  se  glisse,  pour  beaucoup,  une 
forte  dose  de  snobisme.  C'est,  indifféremment, 
le  même  enthousiasme  exalté  pour  toutes  les 
œuvres  du  regretté  maître.  Chose  plus  grave, 
on  voit  des  critiques  risquer,  par  leurs  affirma- 
tions, de  déconcerter  l'opinion  du  public.  Cer- 
tains ne  semblent-ils  pas  placer  Rédemption  au- 
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dessus  de  Psychée  et  des  Béatitudes  ?  Ce  serait 
presque  justifier  le  dicton  populaire  :  Le  dernier 
qui  parle  a  toujours  raison.  Mais,  en  dépit  de 
ces  petits  inconvénients  et  exagérations  qui 
accompagnent  toujours  les  revirements  d'opi- 
nion, il  faut  se  réjouir  de  cette  nouvelle  attitude 
du  public.  On  peut  espérer  que  c'est  la  marque, 
chez  lui,  d'un  goût  naissant  pour  la  musique  de 
grande  allure.  Et,  peut-être,  ces  auditions  le 
rendront-elles  plus  disposé  à  s'intéresser  aux 
tentatives  nouvelles. 

De  plus,  cet  enthousiasme  se  justifie  par  cela 
même  que  la  mémoire  de  Franck  avait  besoin 
d'une  réhabilitation.  Sans  éprouver  le  besoin 
d'insulter  à  la  mémoire  de  tel  ou  tel  des  dis- 
parus, on  peut  trouver  à  juste  titre  que  les 
musiciens  ses  contemporains  le  traitèrent  avec 
trop  d'irrévérence.  On  assure  que,  au  Conser- 
vatoire, on  le  considérait  comme  un  excellent 
homme,  d'un  talent  fort  modeste.  Lui-même,  en 
présence  de  ce  peu  d'égards,  était  prêt  à  croire, 
dans  son  adorable  candeur,  que  sa  valeur  per- 
sonnelle ne  méritait  pas  plus  d'éclat.  Malgré 
moi,  à  ce  propos,  une  fable  de  Florian  me 
revient  en  mémoire.  Quelques  oiseaux  étaient 
en  cage.  Pendant  quelque  temps,  on  oublie  de 
leur  donner  leur  pâture  quotidienne.  De  délicats 
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chanteurs,  rossignols  ou  fauvettes,  cessent  leur 
gazouillis  et  finissent  par  périr  après  des  jours 
d'angoisses.  Seul  un  corbeau  continue  à  croasser 
avec  une  persistance  bien  faite  pour  prouver  que 
ventre  affamé  n'a  pas  d'oreilles.  C'était  le  moyen 
de  n'être  pas  oublié;  et,  en  effet,  on  s'occupa 
de  lui.  Ce  n'est  là  qu'un  apologue  à  lointaines 
applications.  Mais,  n'est-il  pas  vrai  qu'une 
décente  modestie  dessert  souvent  ceux  que,  pré- 
cisément, elle  devrait  désio*ner  à  la  commune 
sympathie?  C'est  ainsi  qu'on  ne  ménagea  pas  au 
pauvre  homme  de  dures  humiliations.  Un  élève 
de  M.  Fauré  me  racontait  le  fait  suivant  :  Une 
année,  on  avertit  officieusement  le  ce  père 
Franck  »  qu'il  recevrait  la  croix  à  la  distribu- 
tion des  prix  du  Conservatoire.  Tout  réjoui,  il 
arrive  en  toilette  à  la  cérémonie.  Commencent 
les  nominations  de  chevaliers.  Sont  appelés  : 
MM.  X,  Y,  Z,  et  la  liste  se  clôt.  Viennent  les 
officiers  de  l'Instruction  publique!  Toujours 
rien.  Enfin,  tout  piteusement,  et  dans  les  der- 
niers, on  donne  au  pauvre  musicien  les  palmes 
académiques  !  Quelques  amis  s'indignent  à  la 
sortie  :  «  Calmez-vous,  leur  répondit-il  avec 
bonhomie,  on  m'a  donné  bon  espoir  pour  l'année 
prochaine!  )>  Vraiment,  ce  n'est  que  justice  de 
voir    aujourd'hui   les   applaudissements    chaieu- 

4. 
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reiix  s'élever  autour  de  son  nom.  Et  MM.  Vin- 
cent d'Indy,  Fauré,  de  Fourcaud,  Duparc, 
Ropartz  et  d'autres  peuvent  se  faire  gloire 
d'avoir  contribué  efficacement  à  cette  réhabili- 
tation méritée.  Je  souhaiterais  cependant  qu'on 
mît  une  distinction  dans  ce  généreux  enthou- 
siasme. Qu'on  applaudisse  aux  œuvres  pour  leur 
réel  mérite  :  fort  bien>  Que  même,  par  esprit 
de  justice,  on  laisse  son  admiration  s'épancher 
avec  une  large  complaisance  :  très  bien  encore. 
Mais  ne  croit-on  pas  que  dans  l'influence  et 
l'imitation  de  ses  œuvres  il  y  aurait  de  graves 
écueils  à  redouter?  Je  ne  développe  pas  cette 
idée,  je  la  mentionne.  11  semble  qu'elle  ait  son 
importance. 

N'avons-nous  pas  raison  de  parler  d'année 
Franck?  Sur  tous  les  programmes  paraît  et 
reparaît  le  nom  du  maître  regretté.  Au  Châtelet, 
ce  fut  Psyché  et  Rédemption.  A  la  salle  Pleyel, 
Armand  Parent  vient  de  donner  un  Concert 
Franck  qui  lui  a  valu  le  même  succès  que  l'an 
passé.  Au  Cirque,  après  la  Symphonie  en  ;'é 
mineur^  c'était  un  fragment  de  Rédemption,  et 
enfin,  au  Concert  du  27  décembre,  les  Djinns 
retrouvaient  un  chaleureux  accueil. 

Rarement,  plus  que  ce  jour-là,  on  vit  un  audi- 
toire en  aussi  bonnes  dispositions.  J'ai  été  vive- 
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ment  frajDpé  de  l'unanimité  avec  laquelle  tout 
le  monde  bissa  la  symphonie  de  V Oratorio  de 
Noël.  Si  parfois  les  approbations  s'égarent, 
c'était  un  réel  plaisir  que  de  voir  cette  justice 
rendue  à  une  œuvre  si  délicate.  Quel  art  vrai- 
ment merveilleux  que  d'avoir  su,  sur  un  seul 
rythme,  construire  toute  une  pièce!  A  peine  si, 
à  quatre  ou  cinq  reprises,  ce  rythme  (d'une 
double  croche  intercalée  entre  une  croche 
pointée  et  une  croche)  se  trouve  abandonné,  et 
jamais  pour  plus  de  deux  temps  !  Et  quelle  sim- 
plicité savoureuse  dans  l'instrumentation  :  rien 
que  des  oppositions  entre  les  cordes  et  les  bois  ! 
Mais  une  question  :  Pourquoi  avoir  annoncé 
que  cette  pièce  était  une  première  audition  aux 
Concerts  Lamoureux  ?  M.  Lamoureux  a-t-il 
oublié  qu'il  l'exécuta  une  première  fois  le  23  dé- 
cembre 1894?  Me  permettra-t-il  de  lui  rappeler 
que  j'eus  plaisir  à  le  féliciter  de  cette  heureuse 
idée  dans  le  premier  volume  de  la  Musique  à 
Paris  ? 

Même  enthousiasme,  ce  même  jour,  pour  les 
Mui^mures  de  la  Forêt.  L'auditoire,  décidément 
en  bonne  veine,  suivit  avec  intérêt  une  Fantaisie 
dialoguée,  pour  orgue  et  orchestre,  de  M.  Boëll- 
man.  11  faut  reconnaître  cependant  que,  malgré 
quelques  effets  heureux  d'opposition  entre  l'orgue 
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et  l'orchestre,  cette  pièce  ne  se  recommande  pas 
par  une  extrême  originalité. 

Quant  aux  Djinns,  ce  fut  un  véritable  triomphe 
pour  M™°  Jossic,  qui  interpréta  l'œuvre  avec  un 
réel  mérite.  C'est  là,  sans  doute,  un  poème  sym- 
phonique,  mais  les  intentions  descriptives  y  sont 
si  sobrement  indiquées,  et  les  véritables  qualités 
musicales  en  si  grand  nombre  qu'on  ne  peut  lui 
faire  les  critiques  qui  s'adressent,  d'ordinaire,  à 
ce  genre  de  composition.  Des  suites  d'heureuses 
modulations  en  font  une  joie  pour  l'oreille:  et  le 
rôle  du  piano  est  très  justement  déterminé.  Bien 
marié  à  Torchestre,  l'instrument  est  mis  en  valeur 
sans  qu'on  puisse  parler  de  rapprochements  à 
faire  avec  le  genre  concerto.  Sous  le  dessin 
mélodique  s'esquissent  des  rythmes  toujours 
originaux. 

Ce  n'est  pas  par  de  pareilles  qualités  que  se 
recommande  la  Sonate  de  Borow^ski  que 
M™^  Roger-Miclos  exécuta  à  la  Société  Nationale 
(26  décembre).  Presque  tout  au  long  de  l'œuvre 
se  répète  le  même  procédé  :  le  chant  enguir- 
landé d'arpèges  descendants  ou  montants,  sui- 
vant une  manière  empruntée  à  Schumann.  Par 
trop,  en  cela,  se  sent  le  virtuose.  Les  modula- 
tions s'exécutent  suivant  des  enchaînements 
connus,  et  les  harmonies  paraissent  peu  recher- 
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chées.  M™®  Roger-Miclos  a  pu,  dans  cette  Sonate, 
faire  briller  son  talent,  ainsi  que  dans  les  Suites 
de  M.  Leroux,  bien  faites,  du  reste,  pour  faire 
valoir  son  jeu.  —  On  a  dit  assez  de  bien  de 
Nou<y>eaiL  Printemps,  de  Messager.  Ce  m'est  un 
regret  de  ne  pas  l'avoir  entendu.  Quant  aux 
pièces  de  M.  Georges  Hue,  elles  ont  remporté 
un  légitime  succès.  Peut-être  moins  originales 
que  d'autres  du  même  auteur,  les  Brises  cV autre- 
fois sont  d'un  caractère  agréable  qui  fait  bien 
ressortir  la  poésie  d'Henry  Gauthier-Villars.  Le 
Bateau  noir  se  recommande  par  de  grandes 
qualités  de  vie.  Quant  aux  Fleurs,  la  pièce  paraît 
assez  fouillée,  mais  je  ne  veuxpas  me  prononcer 
sur  elle  après  cette  seule  audition. 

Quant  à  l'Opéra,  c'est  décidément  un  public 
tout  spécial  que  celui  qui  fréquente  ses  con- 
certs. Des  mondains?  non  pas  seulement.  Mais 
en  grande  partie  des  gens  de  théâtre,  je  veux 
dire  des  habitués  de  nos  scènes  lyriques  :  cela  se 
trahissait  à  toutes  les  conversations  des  groupes. 
On  entendait  discourir  sur  la  valeur  de  tel  ou 
tel  artiste,  —  j'en  ai  entendu  qui,  à  la  manière 
de  Plutarque,  comparaient  les  mérites  respectifs 
d'Alvarez  et  de  Van  Dyck.  Et,  dans  la  salle,  on 
pouvait  facilement  se  rendre  compte  que  l'at- 
tente   générale    se    portait    sur    l'apparition    de 
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M™*^  Caron.  Un  vermifuge  à  haute  dose  n'aurait 
pas  fait  grimacer  plus  vilainement  certaines- 
sages  personnes  que  ne  le  faisait  l'audition  de 
la  Symphonie  de  M.  Dukas.  11  n'y  avait  pas 
vingt  secondes  que  le  concert  était  commencé 
que  tout  le  monde  avait  tourné  la  première 
page  de  son  programme,  escomptant  par  avance 
les  effets  de  voix  que  semblaient  promettre  les 
Airs  et  Récits  de  Gluck.  Aussi,  à  l'entr'acte,  que 
de  fugitives  compassions  pour  l'auteur  «  du  pre- 
mier morceau  »  !  (On  ne  lui  faisait  même  pas 
l'honneur  de  se  rappeler  à  quel  genre  appartenait 
son  œuvre.)  «  Comment  peut-on  faire  de  pareille 
musique  ?  »  murmuraient  de  jolies  bouches  qui 
auraient  mieux  été  à  susurrer  l'amour  dans 
quelque  élégant  boudoir  plutôt  qu'à  s'inquiéter 
de  dogmatiser  musique.  Une  dame  des  plus 
respectables  s'élevait  en  de  spirites  apostro- 
phes. «  Ah!  si  Gluck  passe  là-haut  (elle  mon- 
trait le  plafond),  il  recueillera  mes  louanges...  » 
Boïto,  si  je  ne  me  trompe,  recevait,  lui  aussi, 
quelques  grains  de  cet  encens  quintessencié. 
Mais  l'auteur  du  premier  morceau  (toujours!) 
ne  trouvait  pas  grâce  devant  cet  esprit  fort. 
«  Dukas!  je  ne  connais  pas  »,  s'écriait-elle. 
Hélas!  madame,  il  y  a  peut-être  bien  des  gens 
dont  la  sonorité  du  nom  n'a  jamais  fait  vibrer 
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vos  cellules  auditives.  Je  ne  doute  pas  qu'ils 
n'en  soient  très  marris,  mais  en  vérité,  peut-on, 
sur  cette  terre,  avoir  tous  les  bonheurs  ? 

Eh  bien,  au  risque  de  m'attirer  quelques 
colères  féminines,  je  prétends  que  c'est  une 
très  heureuse  idée  que  d'avoir  exécuté  cette 
Symphonie  de  Paul  Dukas.  M.  Henri  Eymieu, 
dans  la  très  intéressante  étude  qui  précède 
l'année  1895  du  Recueil  de  la  maison  Pleyel, 
notait  fort  justement  que  peu  d'auteurs,  parmi 
les  nouveaux,  se  tournent  du  côté  de  la  musique 
de  chambre  et,  conséquemment,  de  la  Sym- 
phonie. On  l'a  bien  vu,  l'an  passé,  par  le  titre 
des  ouvrages  qui  furent  joués  à  ces  mêmes  con- 
certs. C'est  donc  une  raison  pour  accueillir  avec 
faveur  les  rares  œuvres  de  musique  pure.  D'au- 
tant que  la  plus  grande  facilité  avec  laquelle  on 
accepte,  d'ordinaire,  la  musique  pittoresque  est 
peut-être  bien  pour  quelque  chose  dans  cet 
abandon  de  la  forme  symphonique.  Certes,  je 
ne  prétends  pas  avoir  éprouvé  une  sensation 
unique  à  l'audition  de  l'œuvre  de  M.  Dukas. 
Mais,  en  dépit  de  certaines  réserves,  j'ai  eu  le 
plus  vif  intérêt  à  suivre  cette  création  d'un 
auteur  consciencieux. 

L'allégro  du  début  est  la  partie   qui  m'a  plu 
davantage.  Ce  n'est  pas  que  je  trouve  très  carac- 
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téristiqiie  le  premier  thème  en  ut.  Mais  lorsque 
le  deuxième  a  été  exposé  par  les  bois  et  les 
cordes,  il  se  trouve  dans  les  développements 
d'intéressants  passages.  Après  ces  développe- 
ments, sont  reprises  les  pages  du  début  et  le 
temps  s'achève  sur  une  sorte  de  coda  où  les 
deux  motifs  alternent.  J'ai  noté  à  cet  endroit 
quelques  passages  curieux.  Ainsi,  après  que  les 
trombones  ont  repris,  avec  une  légère  modifi- 
cation, les  deux  premières  mesures  du  thème 
initial  en  ut,  voilà  que  les  cordes  sautent  subite- 
ment à  la  tonalité  de  do  dièze  mineur. 

J'aimerais  peut-être  moins  l'andante.  Il 
s'ouvre  sur  un  rythme  qui  accompagnera  le 
motif  et  qui  se  continuera  en  transition  pour 
arriver  à  une  espèce  de  développement  pastoral. 
La  tendance  au  pittoresque  me  gâte  un  peu  ce 
temps  qui  renferme  cependant  quelques  rythmes 
assez  savoureux. 

J'avoue  n'en  avoir  pas  très  bien  saisi,  à  une 
première  audition,  tout  l'intérêt  du  finale  à 
trois  temps. 

Quant  aux  réserves  à  faire,  les  voici  en  deux 
mots.  Il  semble  que,  par  endroits,  l'influence  de 
Franck  se  fasse  un  peu  sentir.  Ainsi_,  après 
l'exposé  du  second  thème ,  dans  le  premier 
temps,  quelques  phrases  des  cuivres  rappellent 
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assez  certains  passages  du  maître.  De  même,  le 
second  motif  de  l'andante  est  un  peu  dans  la 
manière  de  l'auteur  de  la  Symphonie  en  j-é 
mineur. 

Mais  surtout  où  l'influence  se  ferait  sentir, 
ce  serait  dans  certains  passages  qui  sont  d'un 
lyrisme  dont  s'accommode  plus  volontiers  la 
musique  dramatique  que  la  symphonie.  Bien 
entendu,  en  parlant  d'influence,  je  ne  prétends 
pas  dire  qu'il  y  ait  une  parenté  étroite  entre 
les  deux  musiciens.  Je  note  des  ressemblances 
et  pas  autre  chose. 

Il  a  semblé,  aussi,  qu'une  plus  grande  sobriété 
dans  les  dessins  acccTmpagnants  d'orchestre 
n'aurait  pas  nui  à  J^'œuvre.  De  fait,  l'audition  se 
présentait  parfois  sous  une  forme  quelque  peu 
cotonneuse.  Mais  est-ce  bien  la  faute  du  compo- 
siteur? Ne  serait-ce  pas  aussi  un  peu  celle  de 
l'orchestre  et  celle  de  la  salle,  sans  doute  trop 
vaste  pour  ces  exécutions  ? 

N'importe,  malgré  ces  réserves,  nous  sommes 
heureux  d'avoir  pu  applaudir  une  œuvre  de 
cette  importance.  Et  nous  avons  eu  plaisir  à 
constater  que  bien  d'autres  personnes  dans 
l'auditoire  étaient  du  même  avis. 

Le  reste  du  programme,  comme  par  regret 
d'avoir    donné  une    demi-heure    à    la    musique 
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symplionique,     se     composait    uniquement     de 
fragments  d'opéras. 

Naturellement  on  avait  mis  du  Gluck.  Ce  bon 
chevalier  n'est-il  pas,  avec  Franck,  le  favori  du 
jour?  Il  faut  reconnaître  que  M°^^  Caron  a 
chanté  avec  une  rare  perfection  le  Chant  de 
Paris.  Il  faut  dire  aussi  que  c'est  là  une  musique 
merveilleusement  faite  pour  sa  voix.  Mais,  dois-je 
le  dire,  je  ne  parviens  pas  à  me  hausser  en 
faveur  de  Gluck  à  un  enthousiasme  exagéré,  je 
le  trouve  très  fin,  très  pondéré,  d'un  goût  par- 
fait, mais  (est-ce  un  sens  qui  me  manque?)  je 
ne  parviens  pas  à  m'intéresser  à  la  suite  entière 
d'un  de  ses  drames  ^  On  m'a  déjà  reproché 
cette  froideur,  on  a  dit  que  je  ne  paraissais 
le  connaître  que  superficiellement.  Je  veux  bien 
admettre  que  d'autres  l'aient  plus  approfondi, 
mais  je  puis  dire  que  ce  n'est  pas  au  hasard 
que  je  m'exprime  en  ces  termes.  Je  me  trompe 
peut-être,  mais  je  prétends  me  tromper  avec 
conviction. 

Après  Gluck  venait  un  article  d'importation. 
Je  veux  parler  du  Méphistophélès  de  M.  Boïto. 
Il  n'est  pas   facile  de  démêler  à  quels  mobiles 


1.  Je  regi'ette,  sur  ce  point,  de  n'être  pas  tout  à  fait  de 
l'avis  du  délicat  Raymond  Bouyer,  qui  consacra  dans  l'Ermi- 
tage des  pag"es  si  exquises  à  la  reprise  à'Orphée. 
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ont  obéi  les  organisateurs  du  concert  en  pré- 
sentant ces  fragments.  Etait-ce  pour  donner  de 
l'exercice  aux  cuivres  qui  «  marchent  »  ferme 
(et  lourd)  dans  le  prélude?  Etait-ce  pour  donner 
le  rare  plaisir  d'entendre  un  chœur  de  jeunes 
garçons?  Je  ne  sais.  Mais  je  crois  bien  que  sur 
cette  seule  œuvre  le  pauvre  Verlaine  n'aurait 
jamais  écrit  sa  pièce  : 

...Oh!   ces  voix  d'enfants  chantant  dans  la  coupole! 

Et  si  le  nom  de  l'auteur  évoquait  le  souvenir 
de  la  belle  patrie  des  arts,  c'était  à  l'Italie  pré- 
tentieuse de  Sénèque  que  l'on  pensait  plutôt 
qu'à  l'époque  éloquente  mais  sobre  d'un  Caton 
ou  même  d'un  Cicéron. 

La  deuxième  partie  ne  manquait  pas  de 
charmes.  Il  n'était  pas  question  du  frisson  du 
sublime.  Mais  n'y  a-t-il  pas  quelque  chose  de 
charmant  à  voir  une  centaine  de  paires  de  jolies 
jambes  se  ployer  en  précieuses  flexions?  Tout 
était,  du  reste,  combiné  avec  soin.  Si  la  musique 
de  Don  Juan  était  un  peu  oubliée  au  milieu  de 
cette  agitation,  on  avait  la  compensation  de  voir 
de  jeunes  «  rats  »  farandoler  au  second  plan. 
Que  Balzac  ne  soit  plus  là,  pour  trouver  une 
nouvelle  a  Torpille  »  parmi  ce  petit  monde  ! 

15  janvier. 


Reprise  de  la  Symphonie  en  ut  mineur  de  Saint-Saëns. 
—  Renouveau  d'admiration  en  faveur  de  la  Walkyrie: 
ses  causes.  — ■  Pourquoi  on  exécute  de  préférence  la 
scène  du  Printemps.  —  Composition  du  Concert 
Mottl.  —  Ses  mérites  et  les  mérites  de  nos  chefs 
d'orchestre. 


Pendant  que  M.  Colonne  recueillait  avec  la 
Damnation  de  Faust  de  faciles  lauriers,  M.  La- 
moureux  donnait  deux  importantes  reprises 
(10  janvier). 

D'abord  la  Symphonie  de  Saint-Saëns  en  ut 
mineur.  Nous  ne  reviendrons  pas  sur  cette 
œuvre  que  nous  avons  longuement  analysée  dans 
notre  dernier  volume.  On  nous  dira  peut-être 
que  notre  analyse  faite  à  un  point  de  vue  parti- 
culier ne  renferme  pas  un  jugement  d'ensemble 
sur  l'œuvre  elle-même.  C'est  vrai.  Nous  répon- 
drons que  nous  serions  un  peu  gêné  pour 
porter  une  appréciation  définitive   sur   son  plus 
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ou  moins  de  beauté.  Nous  continuons  à  trouver 
parfaite  de  proportions  toute  la  première  partie. 
De  même,  nous  trouvons  l'assemblage  des  nom- 
breux et  trop  variés  motifs  de  la  deuxième, 
quelque  peu  déroutant.  Mais  de  là  à  nous  pro- 
noncer sur  l'inspiration  de  l'œuvre  et  sur  sa 
puissance  de  suggestion,  il  y  a  grand  intervalle. 
On  est  trop  exposé,  en  pareille  matière,  à  subir 
l'influence  de  formes  d'art  que  leur  nouveauté 
nous  fait  paraître  plus  vivantes.  L'esprit  de 
réaction  qui  nous  saisit  tous,  plus  ou  moins,  à 
l'égard  de  ceux  qui  nous  précèdent  directement 
entre  pour  trop  de  part  dans  la  vivacité  de  nos 
impressions.  Le  plus  sage  serait  donc  de  se 
maintenir  dans  les  bornes  d'une  critique  expé- 
rimentale. Je  veux  dire,  exposer  les  mérites  de 
fait,  tels  que  l'ordonnance  de  l'œuvre  et  ses 
qualités  orchestrales  :  mais  réserver  son  juge- 
ment jusqu'au  jour  où  de  fréquentes  auditions 
permettent  d'affirmer  que  l'on  en  vient  à  se 
prononcer  en  toute  liberté  d'esprit. 

Il  n'y  a  rien  à  dire  sur  la  reprise  du  premier 
acte  de  la  Valkyrie.  M°^^  Chrétien-Vaguet  et 
M.  Engel  ont  incarné  Sieglinde  et  Siegmund 
avec  de  sérieuses  qualités,  sans  toutefois  forcer 
à  dire  que  telle  devrait  être  l'interprétation 
rêvée. 
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Quant  à  la  pièce  nouvelle  que  M.  Lamoureux 
a  exécutée,  il  faut  bien  dire,  qu'une  fois  de 
plus,  il  n'a  pas  eu  la  main  heureuse.  Cette 
Chasse  de  M.  Colomer  n'est  rien  moins  que 
fantastique.  Combien  nous  aurions  préféré  un 
peu  plus  de  recherche  et  d'effets,  pourvu  qu'un 
peu  d'originalité  nous  en  ait  dédommagé! 

—  Le  dimanche  suivant,  il  nous  a  été  donné 
de  faire  une  curieuse  comparaison.  C'était  d'en- 
tendre le  Venusbej's:;  et  l'air  d'Elisabeth  d'une 
part  au  Châtelet,  sous  la  direction  de  M.  Mottl 
avec  M™®  Mottl  comme  chanteuse  ;  d'autre 
part  au  Cirque  avec  W-^^  Eléonore  Blanc. 

J'ai  rarement  vu  un  accueil  aussi  enthousiaste 
fait   à   un  chef  d'orchestre.   Lorsque   M.    Mottl 
parut  sur  l'estrade   ce  fut  un  véritable  frémis- 
sement dans  l'assemblée.  Et,  dans  toute  la  salle, 
je  crois  bien  qu'on  n'aurait  pas  trouvé  un  seul 
siège   de  libre.  Cependant,  pour  être  franc,  le 
programme  prêtait  bien  à  quelques  critiques.  Je 
me  représente,   non    sans    effroi,   le   déluge    de 
protestations  que   soulèverait   un   de  nos    chefs 
d'orchestre   parisiens    s'il  se  hasardait    à   com- 
poser un  festival  (car  c'en  était  un)  de  pareille 
manière.  Le  nom  seul  de  Wagner  figurait   sur 
l'affiche.     Cela    se    comprend    assez    lorsqu'on 
songe  que  M.  Mottl  dirige  souvent  h  Bayreuth. 
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Cependant,  à  sa  place,  il  me  semble  que  j'eusse- 
souhaité  rendre  une  Symphonie  de  Beethoven, 
par  exemple.  C'eût  été  la  meilleure  manière  de 
faire  juger  de  son  mérite  comme  conducteur 
d'orchestre  .  Du  moins  aurait-il  pu  choisir 
quelque  large  page  symphonique  de  Wagner, 
telle  l'ouverture  des  Maîtj^es  Chanteurs  *.  Au 
lieu  de  cela,  il  s'est  contenté  de  nous  faire 
entendre  l'ouverture  du  Vaisseau-Fantôme,  le 
Venusbei^g  et  la  Chevauchée.  La  seule  page  vrai- 
ment de  grande  allure  de  tout  le  concert  était 
la  scène  d'amour  de  la  Valkyrie. 

C'est  un  phénomène  assez  curieux  que  ce 
regain  de  popularité  qui  va,  en  ce  moment,  k 
cette  partition.  Il  semblait  que  depuis  sa  créa- 
tion à  l'Opéra  la  curiosité  s'était  un  peu  émoussée 
à  son  sujet  et  voilà  que  l'enthousiasme,  mainte- 
nant, reprend  de  plus  belle.  Il  est  permis  de 
présumer  que  la  reprise  de  V Anneau  aux  der- 
nières fêtes  de  Bayreuth  est  pour  beaucoup 
dans  ce  mouvement.  Les  auditeurs  désintéressés 
auront  pu  constater,  à  ces  représentations,  que 
cette  journée  est  la  plus  vraiment  dramatique 
de    la    Tétralogie.    C'est   celle    où   ce    qui   fait 


1.  Au  moment  où  ces  lignes  vont  à  l'impression,  je 
remarque  que  cette  pièce  figure  précisément  au  programme 
du  concert  suivant. 
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l'essence  du  drame,  c'est-à-dire  le  conflit  entre 
les  sentiments  des  personnages,  a  la  plus 
grande  part.  Certes  les  mobiles  ou  motifs  de 
Wotan  sont  d'un  ordre  tout  exceptionnel,  n'em- 
pêche que  sa  souffrance  est  bien  réelle  et  par- 
tant communicative,  lorsqu'il  expose  à  son 
enfant  les  terribles  lois  qui  l'obligent  à  décréter 
contre  son  cœur.  Cette  même  situation  est 
mêmement  poignante  lorsqu'il  se  voit  contraint 
de  jDunir  cruellement  sa  fille  bien-aimée.  Ce 
troisième  acte,  en  particulier,  aA^ec  ce  conflit 
pour  base  et  les  évolutions  des  Walkyries 
comme  renforcement  scénique,  est  d'un  puissant 
efiPet. 

C'est  là,  à  n'en  pas  douter,  du  drame  et 
du  meilleur.  Chacun  pourra  s'en  convaincre  le 
jour  où  l'Opéra  ne  se  contentera  plus  de 
représenter cç,^  scènes,  mais  voudrabien les  faire 
jouer. 

Maintenant,  pourquoi  choisir  de  préférence 
la  dernière  scène  du  premier  acte  pour  les  exé- 
cutions au  concert?  A  cela,  il  est  des  raisons 
et  d'assez  plausibles. 

Les  scène»  entre  Wotan  et  Brunnhilde  per- 
draient la  majeure  part  de  leur  intérêt  si  l'on 
en  supprimait  la  mimique  des  personnages.  La 
preuve  de  cette  affirmation  a  déjà  été  faite.  Dans 
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tous  les  théâtres  de  France  et  d'Allemagne  où 
l'on  n'a  pas  réussi  à  les  faire  suffisamment 
mimer,  on  a  dû  donner  satisfaction  au  public 
en  pratiquant  des  coupures,  au  moins  dans  la 
première. 

La  troisième  scène  du  premier  acte  a,  au  con- 
traire, l'avantage  d'être  très  populaire  à  cause 
de  son  caractère  passionnel.  Il  faut  dire,  aussi, 
qu'elle  est  bien  plus  vraiment  lyrique  que  dra- 
matique, ce  qui  permet  de  l'isoler  plus  commo- 
dément de  la  représentation  théâtrale.  Telles 
seraient,  je  crois,  les  raisons  qui  la  font  choisir 
de  préférence  par  nos  chefs  d'orchestre. 

Mais  il  ne  reste  pas  moins  qu'un  renouveau 
d'admiration  semble  renaître  en  faveur  de 
la  partition  tout  entière.  Et  ce  renouveau 
c'est  sans  doute  par  les  fêtes  de  Bayreuth,  par 
la  constatation  de  ce  qu'il  y  a  de  véritablement 
humain  dans  la  Valkyi^ie,  qu'il  le  faut  expli- 
quer. 

Je  n'ai  pas  entendu  M°^^  Mottl  dans  le  rôle 
de  Sieglinde.  Je  tenais  à  me  trouver  au  Cirque 
pour  l'exécution  du  Venusberg  et  de  l'air  d'Eli- 
sabeth. Dans  cette  dernière  pièce  elle  a  recueilli 
de  chaleureux  applaudissements.  C'était  justice.. 
Cependant,  malgré  tout  son  talent  de  phraser 
et  malgré  sa   belle  voix,  je  dois  avouer  que  je 

5. 
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n'ai  pas  laissé  d'entendre,  avec  un  réel   plaisir, 
l'interprétation  de  M'^*^  Eléonore  Blanc. 

Quant  à  M.  Mottl,  sans  se  refuser  à  recon- 
naître ses  éminentes  qualités,  il  paraît  difficile 
de  trouver  une  très  grande  différence  entre  son 
.  exécution  du  Vejiusherg  et  celle  qui  eut  lieu  au 
Cirque.  Dans  certains  passages  il  a  su  imprimer 
un  peu  plus  de  souplesse  à  la  mélodie,  mais  il 
semble  peu  commode  de  donner  plus  de  puis- 
sance et  de  chaleur  à  cette  page  que  ne  le  fait 
M.  Lamoureux.  Au  reste,  rien  de  plus  oiseux 
que  ces  sortes  de  parallèles.  Tant  de  causes 
extérieures  sont  en  jeu  que  toute  comparaison 
est  forcément  aléatoire.  Tenons-nous-en  à  cette 
seule  remarque  en  notant  bien  qu'elle  n'est 
aucunement  défavorable  pour  M.  Mottl.  Mais 
par  ce  temps  où  l'exotisme  fait  fureur,  il  n'est 
pas  inutile  de  rappeler  tout  discrètement  les 
indiscutables  qualités  de  nos  artistes.  J'ajouterai 
que  malgré  le  fondu  merveilleux  de  l'ouverture 
du  Vaisseau-Fantôme,  je  me  suis  senti  un  peu 
gêné  par  certaines  libertés  qui  ne  sont  pas  habi- 
tuelles à  nos  chefs  d'orchestre. 

Pour  finir,  un  mot  sur  la  musique  pour  le 
drame  à^Axel  par  Alexandre  Georges.  Le  Monde 
religieux  en  serait,  m'a-t-on  dit,  la  partie  la 
plus    intéressante     :     la    partie    tragique   étant 


\ 
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plutôt  théâtrale,  et  le  Monde  passionnel  n'étant 
pas  exempt  de  certaines  banalités.  —  A  la 
Société  nationale  du  9  janvier ,  à  signaler 
Léonore,  poème  symphonique  de  Duparc,  et  le 
Quatuor^  de  Debussy. 

^er  février. 
1.  Chez  Baudoux,  30,  boulevard  Haussmann. 


Une  généreuse  initiative  de  M.  L amoureux,  l'exécution 
de  Bviséïs.  —  Que  cet  hommage  à  Chabrier  était 
tout  d'actualité,  —  Les  banalités  du  poème  et  les 
originales  recherches  de  la  partition.  —  Les  deux 
pièces  qui  accompagnaient  Bviséïs  sur  le  programme. 

En  faisant  acclamer,  les  mois  derniers,  les 
œuvres  de  César  Franck,  nos  chefs  d'orchestre 
contribuaient,  heureusement,  à  une  sorte  de 
réparation  posthume.  Méconnu  de  la  majorité 
pendant  son  vivant,  le  maître  n'avait  pas  eu  la 
consolation  d'assister  à  de  belles  auditions  de 
ses  œuvres.  Les  applaudissements  lui  étaient 
parcimonieusement  ménagés  et  les  exécutants 
eux-mêmes  se  refusaient  à  le  seconder  de  leur 
bonne  volonté.  Plusieurs  se  rappellent  le  sans- 
gêne  dont  faisait  preuve,  au  moins  aux  répéti- 
tions, l'orchestre  du  Conservatoire  en  1889. 

Pour  Chabrier,  c'est  autre  chose.  Sans  doute 
la  chance  ne  lui  a  pas  toujours  souri  :  les  péré- 
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grinations  de  Gwendoline  en  font  foi.  Mais  il 
avait  trouvé  de  nombreux  et  chauds  partisans  ! 
Ces  derniers  temps,  cependant,  quelques-uns 
ont  attaqué  vivement  sa  mémoire.  Ne  lisait-on 
pas,  dernièrement,  dans  un  journal  mondain, 
cette  phrase  peu  respectueuse  (et  peu  adroite)  : 
((  Chabrier  n'a  réussi  qu'à  être  le  roi  des  clowns 
musicaux  »,  Il  était  bon  qu'une  exécution  soi- 
gnée de  ses  œuvres  vînt  protester  contre  ce 
retour  exagéré  d'opinion.  Cette  protestation, 
M.  Lamoureux  vient  de  la  fournir  et  d'une 
manière  qui  lui  fait  le  plus  grand  honneur. 

Il  a  déployé,  dans  la  préparation  de  ses  deux 
derniers  concerts,  un  zèle  vraiment  pieux.  On 
sait  qu'une  solide  amitié  le  liait  à  Chabrier.  C'est 
lui  qui  a  révélé  au  public  cette  pittoresque  page 
à'Espaha.  Il  a  même  rendu  de  réels  services  au 
regretté  musicien,  en  lui  procurant  une  situa- 
tion qui  lui  permit  de  quitter  son  emploi  au 
ministère.  En  montant  le  premier  acte  inédit  de 
Bj'iséïs  il  a  glorifié,  du  mieux  qu'il  était  possible, 
la  mémoire  de  son  ami  défunt.  Dans  ses  pages 
dramatiques,  ce  sont  celles,  en  effet_,  où  il  a  pu 
donner  le  plus  justement  la  mesure  de  son 
talent.  Et,  qui  sait,  sans  M.  Lamoureux*,  com- 

1.  Il  est  juste  d'associer  à  son  nom  celui  de  M.  Enoch,  qui 
vient  d'éditer,  très  artistiquement,  la  partition. 
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bien  de  temps  cette  œuvre  inachevée  serait 
demeurée  dans  le  silence  et  l'oubli?  Il  mérite 
donc  les  plus  chaleureux  éloges  pour  cette  géné- 
reuse initiative. 

En  deux  mots,  voici  la  donnée  de  ce  premier 
acte.  Hylas,  fiancé  à  Briséïs,  veut  revoir  son 
aimée  avant  de  partir,  au  loin,  conquérir  des 
richesses.  11  arrête  sa  galère  près  de  la  demeure 
de  la  vierge.  Les  deux  fiancés  échangent  le  ser- 
ment d'amour  et  Hylas  s'embarque. 

Thanastô,  mère  de  la  jeune  fille,  fait  une 
brusque  irruption.  Un  mal  étrange  la  ronge. 
Mais,  comme  elle  a  embrassé  le  christianisme, 
elle  supplie  le  Seigneur  de  lui  accorder  l'exis- 
tence jusqu'au  jour  où  sa  fille  aura  été  conduite, 
par  elle,  dans  le  chemin  de  la  vérité.  Briséïs, 
effrayée  des  souffrances  maternelles,  s'écrie 
qu'elle  donnerait  sa  vie  pour  la  sauver  du  Tar-J 
tare.  Thanastô  recueille  tout  aussitôt  cette  pro-j 
messe  imprudente. 

Briséïs  implore  avec  les  serviteurs  l'aide  puis- 
sante du  dieu  de  la  lumière.  Cependant  a23paraît 
un  catéchiste  du  Dieu  nouveau,  tenant  dans  les 
mains  une  croix  de  feuillage.  Malgré  les  impré- 
cations de  Stratoklès  et  des  serviteurs,  le  Caté- 
chiste pénètre  dans  la  demeure.  Comme  Briséïs 
l'interroge   pour    savoir    si    son    Dieu   pourrait 
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sauver  sa  mère,  le  Catéchiste  lui  apprend  qu'en 
s'immolant  elle-même  au  service  de  Dieu,  elle 
rendra  à  Thanastô  la  vie.  Briséïs,  en  souvenir 
d'Hylas,  essaya  de  résister,  mais  son  existence 
a  été  promise.  Et,  contrainte  de  se  rendre  aux 
ordres  de  sa  mère,  elle  suit  le  Catéchiste. 
Thanastô  entonne,  en  l'honneur  du  Christ,  un 
hymne  de  victoire. 

En  laissant  de  côté  la  sophistication  singulière 
que  cette  légende  païenne  fait  subir  à  l'esprit  du 
christianisme,  il  faut  reconnaître  que  cette 
donnée  renferme  de  réelles  situations  drama- 
tiques. Il  est  regrettable  que  les  auteurs  du 
livret  n'en  aient  pas  su  tirer  meilleur  parti.  Pas 
un  cri  vraiment  personnel  ne  s'échappe  de  la 
bouche  de  Briséïs  ou  de  sa  mère.  Dans  la  der- 
nière scène,  en  particulier,  c'est  par  les  plus 
fades  banalités  que  s'expose  ce  poignant  conflit 
entre  les  deux  femmes.  «  Oh!  mes  espérances 
flétries!  »  s'écrie  Briséïs.  «  Va,  Briséïs!  » 
reprend  Thanastô.  «  Pitié,  ma  mère!  »  s'écrie 
la  jeune  fille.  (Il  convient  d'ajoiiter  que  par  un 
artijficieux  procédé  on  prend  soin  de  mettre  en 
indication  scénique  :  (c  Après  un  long  combat 
intime.  »)  Enfin  Thanastô  met  fin  à  la  scène  par 
cette  dramatique  (?)  interjection  : 
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J'ai  juré! 
Tu  promis  de  sauver  mes  jours! 

Nous  n'irons  sans  doute  pas  jusqu'à  dire  que 
ce  soit  là  un  mauvais  livret.  Non  !  mais  nous 
avons  tenu  à  faire  ressortir  que  ce  poème  est 
traité  exclusivement  dans  la  forme  courante  du 
livret  d'opéra.  Certaines  habiletés  dans  le  méca- 
nisQie  des  vers  ne  suffisent  pas  à  le  laver  de  ce 
vice  radical. 

La  place  nous  manquerait  ici  pour  faire  une 
analyse  détaillée  de  la  partition.  Aussi  bien 
a-t-elle  été  remarquablement  faite  par  M.  Etienne 
Destranges  dans  une  brochure  qui  vient  de 
paraître  chez  Fischbacher.  Nous  noterons  seu- 
lement les  passages  les  plus  saillants. 

Le  chœur  des  marins,  au  début,  sans  être 
d'une  originalité  extrême,  est  d'un  charme  très 
réel.  Nous  y  remarquerons  une  modulation  très 
savoureuse  de  /'e  bémol  en  mi  majeur  au  moment 
où  paraît  la  galère. 

C'est  dans  ce  dernier  ton  que  le  chœur 
reprendra  au  moment  du  départ  et  il  se  termi- 
nera pianissimo  dans  les  teintes  moins  écla- 
tantes du  ton  original. 

A  la  page  26,  la  page  descriptive  bâtie  sur  le 
thème  de  l'Amour  est  d'une  agréable  fraîcheur, 
malgré  quelques  indécisions  de  rythme  et  cer- 
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taines  surcharges  de  dessins  qui  rappellent 
beaucoup  les  procédés  de  Berlioz. 

En  passant  sur  beaucoup  de  détails  heureux, 
nous  arriverons  h  la  très  vibrante  invocation  à 
Phœbus  (page  81)  et  surtout  à  l'admirable  récit 
du  Catéchiste.  A  la  seconde  reprise,  lorsque  ce 
récit  est  contre-pointe  par  des  tierces  à  l'or- 
chestre, il  acquiert  une  prodigieuse  intensité 
d'elïet.  Et  quelle  admirable  science  des  instru- 
ments se  dénote  dans  ces  quelques  lignes  !  A 
elles  seules,  elles  suffiraient  à  montrer  quel 
artiste  en  sonorités  fut  l'auteur  à^Espaha,  et 
aussi  avec  quel  soin  jaloux  il  instrumentait  ses 
partitions.  Au  reste,  bien  que  d'allure  un  peu 
coupée  (hélas!  ne  serait-ce  pas  là  l'un  des 
défauts  capitaux  de  la  partition?),  toute  cette 
partie  de  l'œuvre  est  admirable.  Il  y  a  une 
superbe  explosion  de  colère  dans  le  dessin 
d'orchestre  qui  est  associé  aux  imprécations  des 
serviteurs.  Et,  à  la  page  suivante  (93),  quelle 
savoureuse  succession  d'harmonies  au  Sempre 
moderatissimo  !  Nous  arrêterons  ici  ce  rapide 
examen  de  la  partition  en  nous  bornant  à  attirer 
l'attention  sur  la  chaude  vitalité  des  pages  de 
la  fin. 

Nous  ne  pourrons  dire  qu'un  mot  de  l'inter- 
prétation :  M.  Engel,  malgré  son  talent  reconnu, 
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ne  fut  pas  exempt  de  reproches.  Il  a  un  peu 
affadi  (il  est  vrai  que  sa  voix  paraissait  fatiguée) 
la  scène  des  adieux.  Puis  aux  fins  de  phrase,  il 
s'est  permis  trop  de  retards  que  Chabrier  avait 
proscrits  par  la  mention  :  Sans  ralentir. 
M.  Ghasne  articule  très  nettement.  Nous  avons 
préféré  M.  Nicolaou  dans  ses  récentes  interpré- 
tations d'Haendel.  Bonne  M™^  Chrétien-Vaguet; 
et  c'est  avec  le  plaisir  habituel  que  nous  avons 
entendu  M"^  Blanc. 

Les  deux  concerts  comportaient  au  programme 
l'Ouverture  de  Gwendoline,  qui  serait  un  chef- 
d'œuvre  si  elle  se  continuait  aussi  heureusement 
que  dans  les  premières  pages  ;  et  la  rapsodie, 
si  connue,  Espaha. 

Parmi  les  séances  de  musique  de  chambre  :  le 
Quatuor  de  Savard  et  des  pièces  de  Bréville  à  la 
Nationale;  le  XIIP  et  le  XIV'  Quatuor  de 
Beethoven  aux  séances  Geloso-Schnécklud; 
celui  de  Vincent  d'Indy  au  concert  Parent. 

P. -S.  —  Une  nombreuse  et  brillante  assis- 
tance a  applaudi  le  concert  consacré,  rue  Roche- 
chouart,  aux  œuvres  de  M.  Eugène  d'Harcourt. 

15  février. 


Un  problème  de  l'histoire  musicale  moderne  :  les  aspi- 
rations dramatiques  de  Schumann.  —  Manfred  au 
Châtelet.  —  Le  succès  légitime  de  M.  Bachelet.  — 
Quelques  remarques  au  sujet  de  l'accueil  fait  au  Pré- 
lude de  Parsifal.  —  La  théorie  wagnérienne  du 
drame.  —  Comme  quoi  Wagner  a  eu  le  génie  de  ne 
pas  l'appliquer  sans  exceptions.  —  Renaissance  de  la 
musique  de  chambre  :  le  Quatuor  de  Jean-Guy 
Ropartz. 


Il  y  aurait  clans  la  vie  de  Schumann  un  point 
très  intéressant  à  éclaircir.  Je  veux  parler  de  ses 
aspirations  dramatiques.  Il  serait  vraiment 
curieux  de  savoir  quelles  furent  exactement  ses 
intuitions  en  la  matière  et  pour  quelles  causes 
(essentielles  ou  accidentelles)  ses  compositions 
scéniques  ne   sont  qu'une  faible  part  dans   son 

l œuvre  total. 

En   1842,  il  écrit  :   «  Savez-vous  quel  vœu  je 

^forme  ?  un  opéra    allemand!   Il  y  a  là   un  Aasle 
champ  à  cultiver.  » 
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L'année  suivante,  il  écrit  le  Paradis  et  la  Péri. 

En  1844,  il  se  met  à  la  composition  de  ses 
Scènes  de  Faust.  Puis,  dans  la  période  qui  suit, 
il  est  à  la  recherche  d'un  poème  de  son  goût. 
Genei^ièçe  date  de  ce  temps-là,  et  aussi  certaines 
parties  de  Faust.  La  vive  impression  que  lui 
causa  le  peu  de  succès  de  Geneçièçe  peut  donner 
la  mesure  de  l'intérêt  qu'il  mettait  à  la  compo- 
sition dramatique.  On  sait  qu'il  songea  succes- 
sivement à  traiter  trois  sujets  :  la  Fiancée  de 
Messine,  Hermann  et  Dorothée  et  les  Histoires 
de  {fillage  de  Auerbach.  Le  plus  singulier,  et 
c'est  là  que  la  clairvoyance  de  la  critique  aurait 
à  s'exercer,  c'est  qu'aucun  poème  ne  retint  son 
attention.  Son  second  opéra  resta  toujours  à 
l'état  de  projet. 

On  peut  dire,  qu'en  ce  moment,  il  nous  est 
impossible  de  nous  prononcer  sur  la  portée  du 
génie  dramatique  de  Schumann.  Jamais  il  ne 
nous  a  été  donné  en  France  de  voir  Geneç^ièçe 
à  la  scène.  Une  seule  fois  nous  l'entendîmes,  et 
dans  des  conditions  assez  peu  favorables,  à  la 
salle  d'Harcourt.  A  propos  des  Scènes  de  Faust^ 
deux  remarques  s'imposent.  L'une  que  Schu- 
mann a  très  profondément  pénétré  la  donnée 
générale  du  drame  et  a  su  bien  choisir  les  scènes 
vraiment  importantes  au  point  de  vue  de  l'action 
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intérieure.  (Nous  avons  essayé  de  le  montrer 
dans  notre  premier  volume.)  En  un  mot,  litté- 
rairement parlant,  Schumann  a  eu  la  juste  péné- 
tration du  poème  de  Gœthe.  Quant  à  son  adap- 
tation musicale,  elle  ne  nous  renseigne  pas  sur 
ses  aptitudes  de  compositeur  dramatique.  L'œuvre 
est  traitée  tout  au  long  suivant  la  forme  de 
l'oratorio. 

Resterait  Manfred  que  M.  Colonne  vient  de 
nous  faire  entendre.  A  vrai  dire,  l'examen  de 
cette  assez  brève  partition  n'autoriserait  pas  à 
préjuger  beaucoup  en  faveur  de  Schumann.  Je 
parle  au  conditionnel,  car  l'audition  en  dehors 
de  la  scène  ne  permet  guère  de  se  prononcer. 
Il  faut  bien  le  dire  :  au  concert,  l'intervention 
continuelle  des  récitants  est  une  chose  tout  sim- 
plement intolérable.  Mais  des  gens  qui  ont  pu 
voir  jouer  en  Allemagne  cette  adaptation  avec 
musique  du  drame  de  Byron,  affirment  que 
l'effet  n'est  pas  des  plus  heureux  ^  On  a  dit  que 
cette  musique  parait  être  surtout  «  le  produit  de 
l'impression  faite  sur  Schumann  par  le  poème 
byronien  ».  Peut-être  serait-ce  là  la  spécifica- 
tion la  plus  exacte  de  l'œuvre.  Il  y  a  des  pages 


1.  Ernest  Da-vid,  Mendelssohn  et  Schumann^  page  347.  — 
La  seule  yersion  française  de  Manfred  se  trouve  chez 
MM.  A.  Durand  et  fils. 
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descriptives  étonnantes  de  légèreté,  tel  le  Chant 
des  Génies,  telle  V Appaj^itioji  de  la  Fée  des 
Alpes.  En  général,  ce  qui  se  relie  directement  au 
drame  ne  semble  pas  atteindre  à  la  profondeur 
de  rage  et  de  révolte  orgueilleuse  qui  se  trouve 
dans  le  poème.  Ainsi  le  mélodrame  qui  accom- 
pagne l'apparition  du  génie  de  l'air.  C'est  assu- 
rément là  une  délicieuse  rêverie  poétique.  Mais 
le  rapport  avec  les  paroles  désespérées  de  Man- 
fred,  c'est  en  vain  qu'on  le  chercherait.  En  tout 
cas,  il  y  a  dans  la  partition  deux  pages  de 
superbe  allure  :  V Om^ei^tui^e  et  le  Requiem  final. 
C'en  serait  déjà  assez  pour  assurer  la  durée  de 
l'œuvre  entière. 

Au  reste,  malgré  les  applaudissements  pro- 
digués à  tels  ou  tels  fragments,  l'œuvre  n'a 
eu  qu'un  accueil  relativement  ordinaire.  Il  a 
fallu  à  la  seconde  audition  (14  février)  ren- 
forcer le  programme  de  la  scène  religieuse  de 
Parsifal. 

Le  dimanche  d'après,  M.  Colonne  dans  l'es- 
poir, justifié  d'ailleurs,  de  voir  sa  salle  toujours 
comble,  a  repris  le  finale  du  Crépuscule  des 
dieux.  M.  Lamoureux  en  donnait  à  la  même 
heure  une  remarquable  exécution  avec  M™®  Chré- 
tien-Vao-uet.  Et  il  se  mettait  en  frais  en  l'hon- 
neur  d'un  jeune  musicien.   Il  montait  avec  des 
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doubles     chœurs    un    tableau    de    la   Fiona    de 
M.  Alfred  Bachelet. 

Cette  fois,  M.  Lamoureux  doit  se  féliciter  de 
son  initiative.  Une  véritable  ovation  a  été  faite  et 
aux  interprètes,  M.  Engel  et  M"*"  Blanc,  et  sur- 
tout au  jeune  compositeur.  Je  suis  très  heureux 
de  voir  que  le  public  du  Cirque  s'est  départi  en 
cette  circonstance  de  sa  méfiance  ordinaire 
envers  les  nouveautés.  Il  faut  souhaiter  que, 
désormais,  il  se  montre  aussi  favorable  envers 
les  jeunes  musiciens  de  talent.  C'est  la  première 
fois  qu'un  compositeur  est  admis  à  venir  saluer 
le  public  sur  l'estrade.  Il  est  permis  d'espérer 
que  cette  innovation  ne  restera  pas  à  l'état 
d'exception. 
fe  Ce  n'est  pas  cependant  que  l'œuvre  de  M.  Ba- 
"  chelet  constitue  une  révolution  dans  l'art  de  la 
musique,  je  croirais  plutôt  que  c'est  par  ses 
qualités  moyennes  qu'elle  a  conquis  l'auditoire. 
Ainsi  la  première  scène,  très  chantante  du  reste, 
rappelle  peut-être  un  peu  trop  la  manière  de 
tels  de  nos  contemporains  compositeurs  d'opéras. 
La  seconde,  sans  être  d'une  originalité  ni  d'une 
fantaisie  outrancières,  est  d'une  saveur  incontes- 
tablement plus  réelle.  Mais  où  surtout  je  trou- 
verais à  redire,  c'est  dans  la  manière  de  traiter 
la  déclamation  musicale.  Je  me  souviens  du  pas- 
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sage  où  Turl  annonce  que  Patrick  lui-même 
montrera  sa  fiancée.  Les  deux  derniers  vers 
sont  chantés  sur  une  phrase  d'un  lyrisme  quelque 
peu  banal,  sans  que  rien  ne  vienne  expliquer 
cette  emphase  hors  de  propos.  Mais,  dans  l'en- 
semble, il  faut  reconnaître  de  très  sérieuses 
qualités.  L'orchestre  paraît  fort  bien  traité.  Et 
si  j'ai  un  regret  à  formuler,  c'est  qu'on  n'ait  pas 
exécuté  le  prélude,  qui  est  d'une  très  bonne 
venue. 

Chose  singulière  !  \J Enchantement  du  Ven- 
dredi-Saint,  qui  venait  ensuite,  n'a  pas  trouvé 
auprès  du  public  l'accueil  respectueux  qui  lui 
était  fait  autrefois.  Et  cette  constatation  n'est  pas 
la  première  que  je  fais  au  sujet  de  Parsifal. 
Déjà  au  concert  du  13  décembre  j'avais  remarqué 
l'attitude  relativement  peu  attentionnée  que 
l'auditoire  accordait  au  Prélude.  Cette  attitude 
n'avait  pas  échappé,  non  plus,  à  des  amateurs 
éclairés.  Comment  expliquer  ce  petit  revire- 
ment dans  la  sensibilité  des  habitués  du  Cirque? 
Serait-ce,  par  hasard,  que  la  musique  de  Par- 
sifal est  destinée  à  vieillir  (j'entends  dire  à 
passer  de  mode)  plus  tôt  que  celle  d'autres 
drames  du  maître?  Faut-il  croire  que  lorsque 
sera  dissipé  l'espèce  de  mystère  religieux  qui 
poétisait  l'œuvre,  la  faveur  des  auditeurs  ira  en 
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diminuant?  Il  serait  difficile  de  le  dire,  et  sur- 
tout de  le  dire  pour  V Enchantement .  On  conçoit 
à  la  rigueur  que  le  Prélude  ne  soulève  pas,  en 
toutes  circonstances,  le  même  concert  d'enthou- 
siasme. C'est  là,  en  effet,  une  de  ces  pages  qui 
réclament  de  la  part  de  l'auditeur  des  dispo- 
sitions particulières.  Il  demande  à  être  écouté 
avec  recueillement.  Supposez  la  pièce  précédente 
du  programme  d'un  caractère  tout  opposé;  c'en 
est  assez  pour  que  la  majorité  d'un  public  ne 
soit  pas  entièrement  dans  des  conditions  d'atten- 
tion favorable.  11  faut  aussi  reconnaître  que  ce 
prélude  n'est  peut-être  pas  traité  d'une  manière 
aussi  musicale,  aussi  symphonique  que  certains 
autres  du  maître.  Pour  cette  seule  pièce  (assez 
courte,  somme  toute,  bien  que  la  lenteur  du 
mouvement  lui  donne  une  certaine  durée),  nous 
nous  trouvons  en  présence  de  pas  moins  de  cinq 
thèmes.  Le  thème  de  la  Gène,  celui  du  Graal, 
celui  de  la  Foi,  et  enfin  deux  thèmes  empruntés 
à  celui  de  la  Cène,  l'un  à  sa  deuxième  et  troi- 
sième mesure,  l'autre  à  sa  quatrième  et  à  sa  cin- 
quième. Aussi  n'y  a-t-il  pas  place  pour  les  déve- 
loppements. C'est  à  peine  si  l'on  peut  appeler 
ainsi  la  triple  répétition  avec  orchestration  diffé- 
rente du  thème  de  la  Foi  qui  constitue  le  milieu 
de  la  pièce.  Le  seul  essai  de  développement  se 
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trouve  dans  les  dernières  pages  avec  le  motif  de 
la  Cène  pour  matière,  et  encore  n'est-il  pas  de 
longue  durée.  Il  résulte  de  cette  conception  de 
la  pièce  qu'elle  peut  être  considérée  comme  une 
juxtaposition  de  motifs.  Le  point  délicat  était  de 
les  souder,  en  un  mot  de  combiner  les  transi- 
tions. Si  habilement  aient-elles  été  ménagées,  il 
faut  cependant  reconnaître  que,  dans  le  passage 
des  motifs  les  uns  aux  autres,  il  y  a  comme  des 
hiatus  qui  déroutent  quelque  peu  l'attention. 
Après  le  premier  énoncé  du  thème  de  la  Cène, 
lorsque  le  rythme  a  été  entièrement  brisé  dans 
la  série  d'accords  ascendants  :  premier  instant 
d'attente  dans  le  silence  qui  succède  à  l'accord 
tout  à  fait  ((  concluant  »  de  la  bémol.  Après  le 
second  énoncé,  le  point  d'orgue  placé  après  la 
dernière  note  indique  un  temps  d'arrêt  à  effec- 
tuer. Et  après  que  le  thème  du  Graal  a  été  posé, 
encore  un  nouveau  silence,  et  très  long,  en 
attendant  que  le  thème  de  la  Foi  nous  amène  à 
un  nouveau  rythme,  au  rythme  ternaire.  Longs 
silences  encore  entre  chacune  de  ses  reprises. 
C'est  encore  entre  deux  temps  d'arrêt  que 
revient  le  thème  du  Graal.  Et  lorsque  le  thème 
de  la  Foi  a  été  repris  trois  fois  sans  interruption, 
nous  avons  un  long  moment  d'hésitation  pen- 
dant  la  durée    de  la   tenue   sur    l'accord  de  la 
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bémol  et  pendant  les  quatre  temps  de  pause 
qui  lui  font  suite.  Faut-il  dire  aussi  qu'on  a, 
ici,  un  instant  d'incertitude,  lorsqu'ayant  conclu 
en  rythme  ternaire,  les  premières  notes  du  motif 
de  la  Cène  nous  ramènent  à  celui  de  la  mesure 
à  quatre  temps?  Joignez  à  ces  considérations, 
qu'à  partir  de  cet  endroit  le  prélude  change  de 
caractère  (jusque-là  d'une  haute  sérénité,  il  se 
fait  maintenant  passionné  et  plaintif),  et  vous 
aurez  l'explication  de  ce  que  nous  avancions 
plus  haut.  Nous  n'irons  pas  jusqu'à  prétendre 
que  la  manière  dont  il  est  traité  constitue  une 
réelle  défectuosité  :  mais  nous  comprenons 
qu'elle  rende  nécessaire,  chez  les  auditeurs,  la 
présence  de  certaines  dispositions  préalables. 

Pour  V Enchantement ,  c'est  autre  chose.  Nous 
sommes  bien  là  en  face  d'un  véritable  «  inter- 
mède symphonique  »,  ainsi  que  s'exprime 
M.  Maurice  KufFerath.  A  part  de  brefs  rappels 
de  motifs  déjà  entendus,  c'est  toujours  sur  le 
même  thème  que  se  poursuit  le  développement. 
Aussi  a-t-on  peine  à  s'expliquer  la  demi-tiédeur 
dont  le  public  du  Cirque  a  fait  preuve  à  son 
égard. 

Mais  au  sujet  de  cette  audition  une  autre 
remarque  m'est  venue  à  l'esprit.  Une  fois  de 
plus  j'ai    pu    constater    que   j'avais    au    moins 
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autant  de  plaisir  à  entendre  ces  pages  au  con- 
cert qu'au  théâtre.  A  vrai  dire  je  n'ai  pas 
trouvé,  à  Bayreuth,  que  la  mimique  et  le  chant 
de  M.  Birrenkoven  ou  de  M.  Van  Dyck  ajoutât 
à  l'orchestre.  Tout  au  contraire.  Et  l'explication 
de  ce  sentiment  c'est  sans  doute  que  l'orchestre, 
ici,  se  suffisant  seul,  les  paroles  qui  sont  gref- 
fées sur  sa  trame  ne  peuvent  qu'en  contrarier 
les  belles  lignes  mélodiques. 

Mais  voilà,  allez-vous  dire,  la  condamnation 
du  système  wagnérien?  Aucunement.  Je  tiens 
seulement  à  faire  ressortir  que  nous,  les  cri- 
tiques, nous  avons  parfois  une  manière  de 
l'entendre  vraiment  trop  absolue.  Ainsi  Louis 
Lacombe  exagère  lorsqu'il  dit  :  «  Wagner,  pour- 
suivant logiquement  son  système,  est  arrivé  à 
mettre  le  chant  à  l'orchestre,  et  le  récitatif, 
mesuré  ou  non,  sur  la  scène  ».  C'est  vrai  dans 
beaucoup  de  cas^  peut-être  même  dans  un  trop 
grand  nombre,  mais  c'est  loin  de  l'être  dans 
tous. 

Deux  réflexions  de  critiques  contemporains 
vont  nous  donner  la  note  juste  de  la  question. 
Georges  Servières  *  étudiant  Ghiselle  écrit  :  «  Le 
système  du   leitmoW  n'y  est  pas  observé  ».  Et 

1.  La  Musique  française   moderne,  page  50.  —  G.  Havard 
fils. 
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il  ajoute  aussitôt  :  «  Il  y  a  cependant  des  thèmes 
rappelés  ».  A  propos  de  Messidor ^  M.  Fierens- 
Gevaert  remarque  :  «  M.  Bruneau  ne  suit  pas 
aveuglément  le  système  wagnérien  ;  il  emploie 
les  thèmes  conducteurs,  mais  quand  il  a  un 
récit  caractéristique  à  faire  entendre,  il  réduit 
sagement  son  orchestre  au  rôle  ordinaire  d'ac- 
compagnement et  confie  au  chanteur  les  motifs 
mélodiques  ». 

Ces  deux  citations  doivent  nous  faire  com- 
prendre dans  quelle  exacte  mesure  il  faut  faire 
usage  du  système  wagnérien.  Dans  les  réci- 
tatifs, donner  la  prépondérance  à  l'orchestre, 
en  faire,  au  moyen  des  thèmes  conducteurs,  un 
admirable  instrument  évocateur  :  c'est  fort  bien. 
Mais  encore  faut-il  que,  lorsque  la  situation  y 
prête  (et  dramatiquement  parlant,  ce  cas  doit 
se  présenter  de  temps  à  autre),  encore  faut-il 
qu'on  aboutisse  à  une  «  scène  »  formant  un  tout 
symphonique  par  l'emploi  de  un,  deux  ou  trois 
thèmes  au  plus,  et  que,  dans  cette  scène,  les 
voix  cessent  d'être  réduites  à  un  rôle  secon- 
daire. 

Il  est  d'autant  plus  permis  d'avancer  une 
pareille  affirmation  que  c'est  suivant  ces  prin- 
cipes que  Wagner  a  fait  usage  de  son  système. 

Voyez  Tristan.   Je  ne  parle  pas  du  nocturne 

5. 
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du  deuxième  acte,  mais  le  finale  ne  forme-t-il 
pas  un  tout,  une  «  scène  »  par  le  développement 
exclusif  du  chant  de  la  Mort  et  du  motif  de 
l'Extase  d'Amour? 

Et  remarquez  combien  la  partie  de  chant  suit 
de  près  le  dessin  mélodique.  Dans  les  Maîtres^ 
il  suffit  de  rappeler  le  quintette  et  le  chant  de 
Walter  pour  montrer  qu'en  mainte  circonstance 
Wagner  «  confie  aux  chanteurs  les  motifs 
mélodiques  )).  La  même  remarque  s'applique 
également  à  presque  toute  la  scène  des  Filles 
du  Rhin  de  Rheingold.  Si,  dans  la  Walkyrie,  on 
ne  peut  guère  citer  des  pages  consécutives  où 
le  même  fait  se  reproduise,  on  peut,  cependant, 
entre  autres  exemples,  rappeler  la  romance  du 
Printemps  de  la  dernière  scène  du  premier  acte. 
Dans  Siegfried  c'est  la  ballade  de  Mime,  ce 
sont  les  admirables  chants  de  la  Forge.  Ce  sera 
encore  le  chant  de  l'Oiseau  et  certaines  parties 
de  la  scène  finale.  Dans  la  Goetterdsemmerung^ 
il  suffira  de  rappeler  la  scène  des  Filles  du 
Rhin. 

Sans  doute  ces  constatations  ne  sont  point 
neuves.  D'autres  ont  pu  les  faire  et  les  ont 
faites  avant  nous.  Mais  il  semble  qu'on  oublie 
trop  la  mesure  avec  laquelle  Wagner  a  mis  en 
pratique  son  système.  A  force  de  répéter  qu'il  a 
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brisé  pour  jamais  les  anciens  moules,  on  finit 
par  se  persuader  que  ce  qu'il  a  déterminé  théo- 
riquement comme  étant  l'esthétique  véritable 
du  drame  musical,  c'est  en  tout  endroit  qu'il  en 
a  fait  application.  Nous  venons  de  voir  que  cette 
opinion  ne  saurait  être  prise  d'une  manière 
absolue.  Nous  ajouterons  qu'à  notre  humble 
avis,  de  plus  larges  exceptions  n'auraient  pas 
nui  à  la  plasticité  de  ses  œuvres.  Il  ne  faut  pas 
se  le  dissimuler,  si  réussies  au  point  de  vue 
musico  -  dramatique  que  soient  des  scènes 
comme  celles  entre  Wotan  et  Bruennhilde, 
elles  ne  suffiraient  pas  à  assurer  l'immortalité 
des  drames  de  Wagner.  Ce  qui  assurera  la  vita- 
lité de  ses  œuvres,  ce  qui  les  aidera  le  plus  à 
se  soustraire  aux  caprices  de  la  mode,  ce  sera 
assurément  ces  «  scènes  ))  que  nous  avons  citées 
comme  étant  traitées  d'une  manière  plus  stric- 
tement rnusicale  que  d'autres.  Ce  sera  encore 
tels  de  ses  admirables  préludes,  ceux  des 
Maîtres,  celui  de  la  Walkyrie,  pour  en  citer 
certains,  et  encore  les  «  intermèdes  sympho- 
niques  ))  :  tous  passages  qui  amènent  comme 
des  instants  de  repos,  de  stabilité  parmi  le  flot 
mouvant  de  scènes  déclamées.  C'est  de  cette 
idée  dont  nous  voudrions  pénétrer  nos  nouveaux 
compositeurs.  Certains  ont  déjà  reconnu  que  ce 
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système  du  leitmotiv  à  l'orchestre,  tout  génial 
qu'il  est  d'invention,  ne  doit  pas  être  employé 
jusqu'au  point  où  il  donnerait  la  sensation  du 
((  procédé  ».  Il  n'est  donc  pas  illusoire  de  sup- 
poser que,  tout  en  respectant  la  A^raisemblance 
dramatique,  nos  auteurs  sauront  reconnaître  à 
la  musique  la  légitimité  de  ses  droits. 

Il  est  une  branche  dans  laquelle  la  musique 
semble  devoir  reprendre  une  nouvelle  vitalité. 
Nous  constatons  avec  plaisir  que  les  jeunes 
musiciens  pratiquent,  en  grand  nombre,  la 
musique  de  chambre.  Nous  avons  eu  occasion 
de  signaler  le  Quatuor  de  Debussy  et  celui  de 
Savard.  (Un  jour  nous  reviendrons  sur  chacune 
de  ces  deux  œuvres.)  Celui  de  Vincent  d'Indy 
est  assez  connu  pour  qu'il  ne  soit  pas  besoin 
d'en  reparler.  Nous  en  avons  publié  nous-même 
l'analyse  dans  \ Ermitage  de  février  1894.  Mais 
voilà  que  l'association  A.  et  J.  Parent,  Lammers 
et  Baretti  vient  de  nous  faire  entendre  un  Qua- 
tuor de  Ropartz  :  arrêtons-nous  donc  un  instant 
sur  cette  œuvre  que  nous  ne  connaissions  pas 
jusqu'alors. 

A  l'exemple  de  certains  quatuors  de  Beethoven 

exemple  suivi  par  Vincent  d'Indy  —  l'œuvre 

débute    par  un    mouvement   lent  traité  quelque 
peu  dans  la  manière  des  préludes  de  Bach.  Un 
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point  heureux  à  remarquer  est  que  la  transition 
de  ce  mouvement  au  modérément  animé  s'effectue 
d'une  manière  presque  insensible.  Ce  deuxième 
temps  n'est  pas  sans  mérite,  c'est  même  celui 
auquel  s'en  vont  nos  préférences.  On  y  trouve 
à  chaque  instant  des  rythmes  d'accompagne- 
ment très  intéressants.  Quelques  passages  ne 
manquent  pas  d'envolée.  Nous  avons  noté  spé- 
cialement celui  où,  pour  la  première  fois,  le 
chant  du  violon  se  superpose  à  des  batteries 
des  trois  autres  instruments.  Intéressant  aussi 
nous  a  paru  celui  qui  précède  immédiatement 
la  modulation  en  ut  majeur.  Mais  s'il  nous  est 
permis  de  faire  quelques  critiques,  il  en  est 
deux  surtout  sur  lesquels  nous  insisterons. 
L'une,  c'est  que  le  fait  de  faire  marcher  les  par- 
ties par  intervalles  chromatiques,  suivant  un 
procédé  qui  fut  cher  à  César  Franck,  contribue 
à  donner  à  l'œuvre  une  allure  incertaine  et  sou- 
vent confuse.  Il  faut  dire  aussi  que  ces  dessins 
chromatiques  qui  conviennent  parfaitement  à 
un  drame  de  passion,  comme  Tristan^  je  sup- 
pose, sont  d'un  lyrisme  qui  ne  s'accorde  guère 
avec  la  forme  du  quatuor.  L'autre  critique,  une 
remarque  plutôt  qu'une  critique,  se  rapporterait 
à  ce  que  l'on  préférerait  voir  les  parties  un  peu 
plus  concertantes.  Le  premier  violon  est  presque 
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toujours  en  dehors.  Il  est  bon  de  noter  que 
cette  remarque  ne  s'applique  pas  seulement  à 
la  pièce  de  M.  Ropartz.  D'autres  en  ont  fait 
reproche  à  M.  Debussy  et  même  à  César  Franck. 
Ce  premier  temps  se  clôture  d'une  manière 
assez  imprévue  et  vraiment  heureuse  par  un 
retour  au  mouvement  lent. 

Le  mouvement  çif  débute  sur  un  rythme  de 
scherzo  fort  vivant,  mais  l'opposition  vraiment 
trop  grande  entre  les  deux  motifs  sur  lesquels 
il  est  construit  ne  laisse  pas  que  de  dérouter. 
Et  hélas!  malgré  de  rares  harmonies,  combien 
semble  long  V adagio  qui  lui  fait  suite  ! 

Le  finale  commence  d'une  très  jolie  manière  : 
un  thème  populaire  suivi,  tout  aussitôt,  de 
quelques  mesures  de  style  fugué.  Mais  pourquoi 
faut-il  que  ce  développement  soit  de  suite  arrêté 
par  la  reprise  des  motifs  antérieurs?  On  dira 
que  c'est  là  le  procédé  propre  à  la  symphonie 
et  au  quatuor  moderne.  C'est  possible,  mais  pour 
quelques  œuvres  où  est  réussie  cette  espèce  de 
péroraison  ,  combien  d'autres  n'y  gagnent 
qu'une  seule  chose  :  de  voir  le  développement 
de  leur  dernier  temps  non  pas  coupé,  mais  mu- 
tilé? D'heureux  passages  sont  à  noter  dans  ce 
finale  :  une  reprise  du  thème  populaire  sous  un 
trille  du  violon  et  une  modulation  de  ce  même 
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thème  en   mi  bémol  mineur,  croyons-nous,    qui 
est  d'une  spirituelle  légèreté. 

Telles  sont  les  réflexions  que  suggère  l'œuvre 
de  M.  Ropartz.  En  dépit  de  quelques  réserves, 
c'est  une  œuvre  que  nous  considérons  comme 
étant  d'un  très  réel  mérite.  Et  surtout  avec 
quel  intérêt  ne  suit-on  pas  ces  manifestations 
d'une  renaissance  heureuse  de  la  musique  d'en- 
semble ? 

1'^''  mars. 


Une  visite  à  la  fée  des  Songes  à  propos  de  la  Circé  de 
M.  Théodore  Dubois.  —  La  grande  sagesse  de  l'em- 
pereur. —  Il  veut  que  tous  les  musiciens  j)rofitent  de 
l'auréole  que  confère  la  dignité  de  grand-prêtre  des 
Muses.  — Retour  à  la  réalité. —  Musique  de  chambre. 
—  Un  quatuor  de  Richard  Strauss.  —  Les  innovations 
d'Armand  Parent. 


Il  faisait,  samedi  dernier,  une  si  jolie  matinée 
de  printemps  que  ce  me  fut  un  vrai  crève-cœur 
de  m'aller  enfermer  à  la  répétition  du  concert 
de  l'Opéra. 

Je  traversai  la  petite  cour  sans  soleil  qui  se 
cache  derrière  le  massif  édifice.  Je  grimpai 
l'escalier  poussiéreux  (tant  il  y  passe  de  monde) 
qui  conduit  à  la  scène.  Et  après  m'être  faufilé 
à  travers  la  demi-obscurité  qui  rend  quelque 
peu  dangereuse  la  forêt  des  décors,  je  parvins 
à  m'asseoir  à  l'un  des  fauteuils  de  l'orchestre. 

Mais,  là,   quelle  différence  avec    l'extérieur  ! 
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La  salle  est  éclairée   autant  qu'il  se  peut  faire. 
Mais   combien  ternes   sont  les  roseaux  Edison 
auprès  du  soleil    de   mars!    Puis,    ces    grandes 
bandes  de  toile  écrue  qui  sont  là  pour  protéger 
le  velours  ponceau  des  fauteuils,  font  tristement 
sentir     l'absence     des     assistants.    Faut-il    dire 
aussi   que    la    lourde    atmosphère    du   calorifère 
m'influença   quelque    peu?  Oui,    sans   doute,  je 
le   dirai,    car  je    n'aurai    jamais  trop   d'excuses 
pour  la   peccadille  que  je   vais    avouer!   Enfin, 
pour    tout  dire,    d'un    seul  mot,    au    risque    de 
m'entendre  crier    :  haro  !  comme   dans  la  fable 
du  vieux  La  Fontaine,  je  confesse  que  je   m'en- 
dormis d'un  sommeil  profond. 

Jusque-là,  rien  de  bien  extraordinaire,  direz- 
vous.  Assurément,  mais  le  piquant  de  l'histoire, 
c'est  que  je  fis  un  rêve  si  vraiment  énigmatique 
pour  moi  que  je  ne  sais  résister  au  désir  d'en 
proposer  Texplication  aux  exégètes  de  cette 
fuyante  philologie. 

Or,  voici  qu'en  un  instant  le  décor  qui  m'en- 
vironnait se  métamorphosa  étrangement.  En 
face  de  moi,  la  scène  s'était  miraculeusement 
élargie.  Au  premier  plan,  au  lieu  et  place  de 
ces  dames,  sans  doute  charmantes,  mais  vêtues 
du  costume  lugubre  qu'une  ironie  de  la  langue 
qualifie    de    a  costume  de  ville  »,    en  place  de 
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ces  dames,  c'était  un  merveilleux  essaim  de 
jeunes  beautés  antiques.  Toutes  vêtues  de 
fraîches  et  souples  chlamydes,  elles  offraient 
dans  l'ensemble  les  opjoositions  les  plus  heu- 
reuses qui  se  puissent  rêver.  Certaines,  parla 
manière  de  relever  sur  le  sommet  de  la  tête 
leurs  torsades  de  cheveux  noirs,  et  aussi  par  la 
pureté  de  lignes  qui  s'affinait  en  leur  visage, 
montraient  une  origine  certainement  hellénique. 
D'autres,  non  moins  brunes,  mais  à  l'air  plus 
farouche,  semblaient  compatriotes  d'un  Sénèque 
et  d'un  Lucain. 

Parmi  elles,  quelques  vierges  à  la  chevelure 
en  moisson  d'or  paraissaient  venir  de  ces  con- 
trées lointaines  où  César  avait  bataillé  ;  sans 
doute  appartenaient-elles  h  ces  races  que  Tacite, 
encore  peu  renseigné  en  matière  d'ethnogra- 
phie, qualifiait  indistinctement  de  popula- 
tions germaines.  Les  mêmes  diversités  s'obser- 
vaient chez  les  hommes.  Et  sur  les  gradins 
supérieurs,  c'était  un  étagement  pittoresque  de 
musiciens  aux  instruments  variés. 

Celui  qui,  du  geste,  imprimait  le  mouvement 
à  ces  cohortes  d'élite  se  dressait,  debout  sur 
une  estrade,  dans  la  majesté  de  sa  haute  sta- 
ture; et  chaque  fois  que  dans  le  feu  de  son  com- 
mandement il  faisait  flotter  au  large  son  épaisse 
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barbe  noire,  chaque  fois  un  souffle  d'inspiration 
semblait  secouer  les  musiciens. 

La  nouveauté  du  spectacle  me  surprit  quelques 
instants.  Puis  le  désir  de  savoir  en  quels  lieu  et 
temps  la  fée  des  Songes  avait  daigné  me  trans- 
porter, me  fit  examiner  avec  plus  d'attention. 
Je  crus  reconnaître  dans  la  sérénité  du  ciel  cet 
azur  chaudement  limpide  des  contrées  italiques. 
Même  par-dessus  la  scène  (car  le  théâtre  était 
découvert),  il  me  sembla  apercevoir  les  bou- 
quets de  pins  noirs  dont  se  couronne  l'Aventin. 
D'autre  part,  les  lettres  significatives  S.  P.  R., 
Se/iatus^  populusque  romanus,  me  firent  con- 
naître que  j'étais  transporté  dans  la  ville  de 
Romulus.  A  l'opulence  des  costumes  ,  aux 
couronnes  de  roses  dont  étaient  ceintes  les 
chanteuses,  je  reconnus  que  j'étais  à  l'époque, 
déjà  critique,  où  l'abandon  des  traditions,  sui- 
vant de  près  l'oubli  des  dieux,  rendait  nécessaire 
la  forte  domination  d'un  maître. 

Aussi  ne  fus-je  que  médiocrement  étonné 
lorsque,  avec  l'accent  d'un  respect  profond, 
j'entendis  quelques  assistants  s'écrier  :  «  César! 
voici  César  !» 

Au  même  moment,  l'empereur  fit  son  entrée. 
Il  était  vêtu  d'une  toge  de  lin  blanc  que  rehaus- 
saient discrètement  quelques  bandes  de  pourpre. 
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Il  jouait,  de  la  main  droite,  avec  un  sceptre 
d'ivoire;  et,  dans  le  sourire  de  son  visage,  se 
lisait  la  tranquille  assurance  d'un  homme  qui 
commande  à  l'univers  entier. 

Le  silence  s'étant  fait  lors  de  son  arrivée,  il 
s'approcha  bénignement  du  Maître  qui  comman- 
dait aux  cohortes  des  Muses.  Il  lui  adressa  à 
voix  basse  quelques  paroles  aimables;  et  il 
voulut  que  le  concert  des  voix  continuât  malgré 
sa  présence. 

Lorsque  les  derniers  accords  furent  entendus, 
il  demanda  d'une  voix  douce,  mais  dans  laquelle 
se  devinait  la  fermeté  d'un  homme  qu'on  obéit, 
il  demanda  lequel  d'entre  ses  sujets  avait  su 
associer  ces  harmonies  ,  joies  des  oreilles 
affinées. 

Le  Maître  des  chœurs  s'étant  levé,  lui  répon- 
dit, le  chef  légèrement  incliné  par  manière  de 
respect  : 

(c  Celui  qui  commande  souverainement  aux 
disciples  des  muses,  celui  que  ta  propre  volonté 
appela  à  être  le  servant  d'Apollon  en  notre 
illustre  cité,  c'est  celui-là  même,  ô  César,  qui 
créa  ces  souffles  éoliens  sous  la  dictée  des 
déesses  du  Pinde.  )) 

Et  César  demanda  :  a  Quels  motifs  t'enga- 
gèrent à   choisir  son   œuvre,   par  préférence  à 
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celles   que   d'autres    inspirés    créèrent   en    leur 
sagesse?  » 

Le  Maître  des  chœurs  répondit  :  «  Ne  te 
semble-t-il  pas,  ô  César,  que  cet  homme,  plus 
que  tous  autres  de  l'Empire,  avait  droit  à  cette 
élection?  Deodonatus  Ligneus  n'a-t-il  pas  été 
désigné  par  les  autorités  romaines  comme  le 
plus  digne  de  diriger  le  Gymnase  d'Apollon? 
Plus  de  cent  vierges  —  et  celles  qui  apprennent 
à  déclamer  les  hymnes  inspirés,  et  celles  dont 
les  voix  glorifient  le  dieu  de  la  Lumière  — 
obéissent  h  ses  préceptes  savants.  Autour  des 
maîtres  auxquels  il  commande,  se  groupent  des 
théories  d'éphèbes  :  les  uns  aspirant  à  connaître 
les  secrets  de  la  flûte  et  de  la  cithare,  les  autres 
apprenant  à  tracer  sur  les  tablettes  de  cire  les 
signes    qui     représentent    les    aériennes    har- 


monies 


Ici  le  Maître  des  chœurs  baissa  un  peu  la  voix  : 
((  Et  si  cet  homme  est,  dans  tout  l'Empire, 
le  grand -prêtre  officiellement  reconnu  de 
Phébus,  sa  puissance  n'est-elle  pas  assez  grande 
pour  qu'on  doive  lui  rendre  hommage  en  cer- 
tains cas?  )) 

César  resta  pensif  durant  quelques  instants; 
puis  il  répondit  :  «  Je  comprends  tes  raisons, 
savant  maître  des  chœurs,  elles  sont  celles  d'un 
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homme  sage.  Mais  je  songe  que  ce  titre  de 
grand-prétre  d'Apollon  conférant  de  si  pré- 
cieux avantages,  il  serait  juste  d'en  faire  béné- 
ficier les  autres  enfants  des  Muses.  Pour 
demain,  je  vais  faire  convoquer  la  curie  et  veux 
faire  décréter  que  chaque  année,  ou  même 
deux  fois  l'an,  seront  élus,  comme  les  Consuls, 
deux  grands-prêtres  adjoints  au  dieu  à  l'arc 
d'or.  » 

Précédé  de  son  escorte,  l'empereur  sortit,  et 
des  murmures  d'approbation  succédèrent  à  ses 
sages  paroles. 

A  cet  instant,  je  me  réveillai  et  je  me  rendis 
compte  que  ces  murmures  n'étaient  autres  que 
les  chuchotements  des  assistants  qui  se  reti- 
raient. La  répétition  venait,  en  effet,  de  se  ter- 
miner sur  une  scène  de  Circé,  de  M.  Théodore 
Dubois,  l'aimable  directeur  du  Conservatoire. 

Je  partis  très  tourmenté  par  la  signification 
qu'il  fallait  attribuer  à  ce  songe  curieux.  N'en 
ayant  point  pénétré  l'énigme,  je  n'ai  cru  pou- 
voir mieux  faire  que  d'en  soumettre  le  récit  à 
de  plus  habiles  que  moi.  On  m'excusera,  j'es- 
père, de  l'avoir  détaillé  si  longuement  qu'il 
m'est  impossible  de  parler  des  autres  pièces  du 
concert. 

Je  regrette  surtout   de  ne  pouvoir  parler  de 
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Cîrcé,  dont  les  phrases  de  début  semblaient  se 
relever  de  recherches  harmoniques.  Et  je 
regrette  aussi  de  n'avoir  pas  la  place  d'étudier 
Notre-Dame  de  la  Mer  (toujours  de  M.  Dubois) 
que  M.  Lamoureux  vient  de  nous  faire  entendre. 
La  Société  nationale  vient  de  nous  révéler 
un  quatuor  de  Richard  Strauss.  C'est  là  une 
heureuse  idée  que  de  nous  renseigner  sur  ce 
jeune  maître  dont  il  est  —  m'a-t-on  dit  —  fait 
beaucoup  de  cas  à  l'étranger.  A  vrai  dire  nous 
avons  eu  presque  une  déception.  Cette  œuvre 
nous  a  semblé  être  d'un  style  tout  à  fait 
((  coupé  »,  en  ce  sens  que  les  rythmes  les  plus 
différents  succèdent  dans  les  divers  temps.  Un 
procédé  fatigant  est  encore  celui  de  mettre  en 
opposition,  en  antithèse,  chacun  des  membres 
de  phrase.  Enfin  il  s'y  trouve  beaucoup  de  ces 
mouvements  mélodiques  un  peu  lâches  qui  ne 
laissent  pas  que  de  donner  une  impression  de 
banalité.  Somme  toute,  par  beaucoup  de  points, 
ce  quatuor  se  rattache  à  ce  qu'on  appelle  l'école 
néo-classique,  dont  Brahms,  Bargiel  et  d'autres 
sont  les  représentants  les  plus  connus.  Et  la 
part  qu'il  y  est  faite  aux  tendances  modernes  se 
réduit  presque  entièrement  à  des  chants  d'arioso 
à  la  manière  de  RafF  et  de  Massenet.  Notons 
qu'en  ces   remarques  hâtives,   nous  ne  préten- 
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dons    aucunement     caractériser    d'une   manière 
définitive  le  talent  de  Richard  Strauss. 

P. -S.  —  Rappelons  que  Armand  Parent  vient 
de  faire  entendre  le  quatuor  de  Debussy.  Debussy 
après  Ropartz,  après  d'indy  :  voilà  qui  nous  met 
en  plein  dans  le  mouvement  nouveau. 


15  mars. 


Sur  la  composition  variable  des  salles  de  concert.  — 
Jeunesse,  de  M.  Georges  Hue.  —  Que  M.  Colonne  a 
été  bien  inspiré  de  jouer  la  Suite  pastorale  de  Cha- 
brier,  —  Siegfried  au  Châtelet.  —  Concerts  Pùqardo 
Yines  et  Ed.  Risler.  —  M^^e  Jeuny  Passama  dans  les 
Chants  populaires  de  Grèce. 


Il  est  toujours  surprenant  de  constater  com- 
bien la  composition  des  salles  varie  suivant  les 
jours.  Ainsi,  le  public  qui  était  réuni,  le  14,  au 
Châtelet,  était  un  public  presque  entièrement 
venu  pour  le  seul  Sarasate. 

On  s'en  est  bien  aperçu  lors  de  l'exécution 
des  autres  pièces  du  programme.  Passe  encore 
pour  l'ouverture  de  Phèdre^  que  le  nom  de 
Massenet,  assez  connu  même  des  profanes,  a 
fait  applaudir  dans  d'honorables  proportions. 
Mais  quand  on  est  arrivé  à  Jeunesse,  de 
Georges  Hue,  l'état  de  distraction  de  bon 
nombre  d'auditeurs  s'est  dessiné  de  façon  très 

7. 


118  La  Musique  a  Paris. 

nette.  Sans  doute,  l'œuvre  est  loin  d'avoir 
essuyé  un  insuccès;  mais  elle  n'a  été  applaudie, 
ni  autant  qu'elle  le  méritait,  ni  surtout  autant 
qu'elle  l'aurait  été  dans  d'autres  circonstances. 

D'autant  plus  que  n'étant  pas  révolutionnaire 
dans  sa  forme,  elle  avait  quelques  chances  d'être 
acceptée  de  tous  sans  aucune  difficulté.  Le 
chœur  des  jeunes  filles,  par  exemple,  est  d'une 
agréable  simplicité,  dont  tout  le  monde  peut 
s'accommoder. 

La  donnée  de  l'œuvre  est  d'une  allégorie 
quelque  peu  nuageuse .  Dans  une  première 
partie,  un  décor  printanier  permet  de  révéler  à 
l'Homme  les  radieuses  promesses  de  la  jeu- 
nesse. 

Le  morceau  descriptif  du  début  est  parsemé 
de  fraîches  touches.  J'aime  cependant  davantage 
celui  qui  ouvre  la  deuxième  partie.  Ici,  par 
opposition ,  le  décor  d'une  forêt  enneigée 
encadre  de  sa  tristesse  les  plaintes  de  l'Homme 
mûr,  qui  regrette  l'envol  définitif  de  ses  juvé- 
niles illusions.  Mais,  vrai!  tout  cela  est  exprimé 
dans  une  phraséologie  poétique  bien  vague!  Je 
crois  que  le  musicien  aurait  gagné  à  être  sou- 
tenu, dans  son  inspiration,  par  un  poème  plus 
précis.  Mais,  en  dépit  de  ce  desideratum^ 
M.  Georges  Hiïe  a  créé  là  une  œuvre  qui  lui  fait 
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honneur,  et  que  M.  Colonne  a  été  bien  inspiré 
de  monter. 

La  même  distraction  s'est  manifestée  dans  le 
public  pendant  la  Suite  pastorale  de  Chabrier. 
Et  cependant,  voilà  quatre  pièces  qui  méritent 
autre  chose  que  des  applaudissements  de  com- 
plaisance. Je  veux  bien  que  V Idylle  soit  un  peu 
longue,  mais  de  quel  joli  rythme  d'accompa- 
gnement elle  se  rehausse  !  Et  cette  Danse  villa- 
geoise^ qui  rappelle,  par  certains  côtés,  les  fines 
paysanneries  des  habitués  de  Trianon!  Enfin, 
dans  le  Sous  bois  (ne  critiquons  pas  trop  le 
motif  un  p*u  chromatique  qui  rappelle  certains 
passages  de  Siegfried)^  comme  la  vraie  sérénité 
champêtre  y  est  heureusement  rendue!  Et, 
encore  une  fois,  nous  adresserons  tous  nos 
compliments  à  M.  Colonne  pour  cette  seconde 
heureuse  idée  d'avoir  fait  jouer  cette  Pastorale. 

Est-ce  à  dire  que  c'en  soit  une  moins  bonne 
d'avoir  fait  entendre  M.  Sarasate?  Non,  certes, 
aucunement.  Nous  avons  eu  le  même  plaisir  à 
nous  bercer  à  l'exquise  finesse  de  sa  sonorité, 
et  nous  avons  éprouvé  le  même  étonnement  que 
toujours  à  lui  voir  égrener  les  perles  de  ses 
merveilleux  staccatos.  Il  a  joué  avec  une  spiri- 
tuelle légèreté  le  Rondo  Capriccioso  de  Saint- 
Saëns.   Mais    nous   préférons,   franchement,   un 
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peu  moins  de  fantaisie  qu'il  n'en  a  mis  dans 
certains  passages.  Il  est  vrai  que  dans  les  pièces 
de  virtuosité,  on  permet  peut-être  un  certain 
laisser-aller,  de  même  qu'on  tolère  un  certain 
goût  un  peu  forcé  dans  les  toilettes  des  demi- 
mondaines. 

—  Le  même  jour,  M.  Lamoureux  faisait  réen- 
tendre Notre-Dame  de  la  Mer,  de  M.  Dubois, 
avec  un  succès  assurément  moindre  que  la  pre- 
mière fois;  heureusement  que  ce  petit  incident 
se  rachetait  largement  par  une  belle  interpré- 
tation de  la  Neuvième  avec  M'^*"^  Blanc  et  Pas- 
sama,  MM.  Engel  et  Ghasne.  Et  pendant  que, 
le  21,  il  cédait  la  salle  du  Cirque  à  la  Société 
des  instruments  anciens,  M.  Colonne  se  taillait 
un  succès  monstrueux  avec  l'exécution  du  troi- 
sième acte  de  Siegfried. 

Ce  n'est  pas,  cependant,  que  tout  ait  été  irré- 
prochable, loin  de  là.  Une  fois  de  plus,  on  a  pu 
se  convaincre  que  l'exécution  des  drames  du 
Maître  demande  des  solistes  exceptionnels. 
Seule,  M-^®  Kustcherra  possédait  un  organe  suffi- 
sant pour  lutter  avec  l'orchestre,  toujours 
bruyant  lorsqu'il  n'est  pas  enfoui  dans  1'  «  abîme 
mystique  ».  Quant  à  l'ensemble,  je  n'ose  me 
prononcer  dessus.  Et  voici  pourquoi  :  Il  existe, 
au  Châtelet,  un  jeu  très  singulier,  qui  s'appelle 
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le  ((  jeu  des  circulations  ».  C'est  un  petit  amu- 
sement qui  ressemble  étonnamment  au  «  furet 
du  Bois- Joli  )).  A  la  porte,  on  vous  remet  un 
talisman  mystérieux.  Muni  de  cet  objet,  vous 
vous  présentez  à  une  ouvreuse.  Celle-ci  vous 
renvoie  à  une  deuxième,  et  ainsi  de  suite, 
jusqu'à  ce  que  vous  ayez  passé  par  les  bras  de 
toutes  ces  dames.  Lorsque  la  tournée  est  finie, 
de  deux  choses  l'une  :  ou  vous  avez  perdu  au 
jeu,  et  alors  on  vous  met  poliment  à  la  porte, 
ou  vous  avez  gagné.  Alors,  en  récompense,  on 
vous  colle  dans  de  petits  passages  sans  air,  où 
vous  semblez  faire  l'office  de  gardes  munici- 
paux. Mais  il  est  juste  de  dire  qu'on  entend 
vaguement  des  bribes  du  concert.  Ce  petit  jeu 
n'est  peut-être  pas  d'un  goût  parfait  :  il 
témoigne,  en  tout  cas,  d'une  réelle  ingéniosité 
chez  celui  qui  l'inventa.  Or,  précisément, 
dimanche  dernier,  j'ai  eu  la  chance  d'être  mis 
dans  le  petit  cabanon.  C'est  dire  que  je  n'ai 
guère  entendu  et  que  je  dois  me  tenir  dans  une 
sage  réserve.  Dans  la  première  partie,  figuraient 
trois  pièces  d'un  intérêt  un  peu  différent.  L'ou- 
verture de  Bençenuto  Cellini,  bien  longue  et... 
peu  amusante.  La  symphonie  de  Rédemption, 
longue  aussi,  mais  avec  de  superbes  envolées. 
Enfin,    le    Lied    pour    violoncelle,    de    Vincent 


i 
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d'Indv,  qui  renferme  de  savoureux  passages 
dans  la  partie  d'orchestre,  mais  qui  n'est  pas 
des  meilleures  pages  du  jeune  maître. 

A  côté  des  concerts  d'orchestre,  nous  avons 
assisté  à  de  très  intéressantes  séances  de 
musique  de  chambre. 

M.    Ricardo   Vines,   un   très   jeune    élève    de 
C.  de  Bériot,  a  donné  à  la  salle  Erard  un  remar- 
quable récital  de  piano.  Au  premier  abord,  on 
pourrait  peut-être  critiquer  la   composition   de 
son  programme.   En  réalité,  il  était  aussi  bien 
composé  que  possible.  Comme  jeune  exécutant, 
M.  Viîies  était  obligé  de  faire  une  certaine  part 
à   la    virtuosité,    et    il    l'a    faite    avec    beaucoup 
d'intelligence.  Seulement,  il  a  eu  soin  de  débuter  j 
par  deux  pièces  de  large  envergure.  Il  a  exécuté    ^ 
avec  une  netteté  et  un  brillant  remarquables  le 
Prélude,  choj-al  et  fugue ^  de  César  Franck.  Puis, 
il  a  détaillé  avec  une  netteté  fort  appréciable  les 
Etudes  symphoniques  de  Schumann,  en  y  ajou- 
tant   l'une    des   variations    qui  ne   figurent  pas 
d'ordinaire  dans  le  recueil.  Nous  avons  été  sur- 
tout frappé  de  deux  choses.  D'abord  du  goût  et 
de  la  sobriété  que  M.  Vines  apporte  dans  son 
interprétation,   puis   du   savant  usage   qu'il  sait 
faire  delà  pédale.  Somme  toute,  c'est  un  concert 
vraiment  intéressant,  et  dans  lequel   M.   Vines 
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a    réellement  mérité    les   vifs    applaudissements 
dont  l'ont  couvert  ses  auditeurs. 

Le  jeudi  18,  M.  Edouard  Risler  a  donné  la 
première  de  ses  trois  séances  annuelles  à  la 
salle  Pleyel.  L'éloge  de  M.  Risler  n'est  plus  à 
faire.  On  sait  qu'il  est  un  de  nos  meilleurs  vir- 
tuoses du  piano.  Le  programme  se  composait 
exclusivement  de  sonates  de  Beethoven.  Je  ]3uis 
assurer  M.  Risler  qu'il  m'a  fait  passer  une 
exquise  soirée.  J'ai  vraiment  «  appris  »  à  l'inter- 
prétation de  certains  passages  de  VAuroj^e  et 
de  la  sonate  101.  Il  a  une  manière  surprenante 
de  conduire  le  son,  et  il  sait  donner  h  son 
attaque  un  moelleux  d'autant  plus  remarquable 
qu'il  n'en  exclut  pas  la  virilité.  —  Pour  finir, 
notons  que  W^''  Adeline  Bailet  a  fait  entendre  la 
sixième  sonate  de  Bach,  avec  le  concours  de 
M.  Delaborde. 

P. -S.  —  M^'^  Jenny  Passama,  qui  s'est  fait- 
entendre  avec  tant  de  succès  aux  Concerts 
Lamoureux,  vient  de  donner  à  la  Bodinière 
quelques  auditions  d'un  caractère  tout  particu- 
lier. Elle  a  chanté,  accompagnée  par  le  distingué 
pianiste  Alphonse  Benoit,  dix  chansons  popu- 
laires de  la  Grèce  moderne.  C'est  la  première 
fois,  croyons-nous,  que  des  séances  entières  sont 
consacrées  à  ces  mélopées,  si  curieuses  au  point 
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de  vue  de  leurs  rythmes  un  peu  «  flou  »  comme 
au  point  de  vue  de  leurs  modes  spéciaux. 

Nos  compliments  à  M^^^  Passama,  qui  a  su, 
grâce  à  sa  connaissance  de  la  langue  grecque, 
grâce  surtout  à  son  merveilleux  talent,  les 
rendre  dans  toute  la  chaude  fantaisie  de  leur 
poésie  d'Orient. 

1®'  avril. 


Le  cosmopolitisme  chez  les  chefs  d'orchestre.  —  Quelques 
remarques  générales  sur  l'exécution  de  la  9°  Symphonie. 
—  Que  Beethoven  en  l'écrivant  avait  en  vue  la  glori- 
fication d'un  idéal  hautement  humain.  —  Aussi  bien 
a-t-il  pu  chanter  la  Joie  que  la  Liberté.  —  Ses  illusions 
présumables  sur  ce  vocable  très  équivoque.  —  Le 
Prélude  de  M.  Debussy.  —  Séances  de  musique  de 
chambre. 


Voilà  donc  que  le  cosmopolitisme  envahit  tous 
les  mondes!  Les  chefs  d'orchestre,  eux-mêmes, 
sont  saisis  de  la  fureur  des  voyages. 

Au  début  de  l'année,  M.  Winodgradsky  est 
venu  nous  révéler  l'art  russe.  A  titre  de  récipro- 
cité, M.  Colonne  s'en  allait,  peu  après,  à 
Odessa.  Puis,  M.  Mottl  s'est  présenté  dans  tout 
le  prestige  d'un  revenant  de  Bayreuth.  Enfin, 
en  attendant  que  M.  Nikisch  vienne  faire 
entendre  la  Société  philharmonique  de  Berlin, 
voilà  que  M.  Lamoureux  est  allé  victorieusement 
secouer  la  froideur  britannique. 
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Naturellement,  les  comparaisons  iront  bon 
train  et  chacun  voudra  se  mêler  de  décerner  le 
prix  à  l'un  des  cinq  kappelmeister.  J'ignore  si 
l'un  d'entre  eux  méritera,  à  l'exclusion  des 
autres,  d'être  élevé  sur  le  pavois.  Ce  dont  je 
suis  sûr,  c'est  que  nous  tiendrons  un  bon  rang 
parmi  les  autres  nationalités.  Il  est  bien  diffi- 
cile, en  effet,  de  donner  des  exécutions  de  la 
Neuvième  mieux  que  ne  vient  de  le  faire  l'or- 
chestre de  M.  Lamoureux.  D'un  bout  à  l'autre, 
l'orchestre  ne  mérite  que  des  éloges.  Peut-être 
pourrait-on  signaler  une  légère  hésitation  ryth- 
mique dans  le  finale  (dans  la  partie  du  ^^  qui 
est  en  rè  majeur),  mais  elle  a  été  si  brève  et  si 
peu  marquée  que  je  ne  la  note  qu'avec  réserve. 
Les  chœurs  se  sont  comportés  d'une  manière 
superbe  ;  quant  aux  solistes,  il  suffit  de  nommer 
M™''  Leroux-Ribeyre  et  M^'^  Passama,  pour  se 
convaincre  que  les  parties  élevées  étaient  tenues 
aussi  bien  que  possible.  Malgré  le  talent 
reconnu  de  M.  Engel,  il  faut  bien  avouer  que 
sa  manière  de  styler  n'a  pas  été  toujours  en 
harmonie  avec  le  caractère  de  l'œuvre.  M.  Ghasne 
n'a  pas  mal  déclamé  son  récitatif  du  début,  avec 
cette  seule  réserve  qu'il  a  par  trop  accentué 
chacune  des  croches  dont  se  compose  le  trait. 
C'est  vraiment  un  plaisir  d'art  toujours  nou- 
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veau   et  toujours   aussi   intense   que   d'entendre 
de  pareilles  exécutions  de  cette  symphonie  chef- 
d'œuvre.  Pour  ce  motif  les  uns  se  plaignent  de 
l'entendre  trop  rarement.  D'autres  (je  crois  que 
M.  Paul  Dukas  est  du  nombre)  se  félicitent  de  ce 
qu'elle  ne  fait  que  rarement  son  apparition   sur 
les  programmes.   Ils   affirment   qu'il   est  tout    h 
fait   séant  de   ne  la  donner   qu'avec    les    appa- 
rences  d'une  certaine  solennité.  Il  semble  bien 
qu'ils   aient   raison.    Tout    dans   l'œuvre   semble 
fait  en  vue  d'une   solennelle  exécution.  Sa  lon- 
gueur    extraordinaire    paraît    laisser    entendre 
qu'elle  a  été  conçue  comme  devant  faire  l'objet, 
à  elle  seule,  d'une  audition.  Pour  l'entendre  en 
toute  liberté  d'esprit  ei  sans  fatigue,  des  repos 
assez     lono^s     devraient     être     ménaoés      entre 
chaque  partie.  Les  ébauches  du  thème  final  qui 
apparaissent   dans   le  premier  temps  (partie  en 
ré   majeur)    et    dans    le    Scherzo  indiquent    que 
telle  était  l'idée  de   Beethoven   en  l'écrivant.  Il 
voulait    que ,    même    avec    des    entr'actes    assez 
longs,    l'unité   de  pensée   qui  régnait   dans   son 
œuvre  ne  fût  pas  ignorée  de  l'auditeur. 

Cette  unité  de  pensée,  quelle  était-elle?  me 
direz-vous.  Est-ce  à  la  Joie,  est-ce  à  la  Liberté 
que  le  musicien  a  pensé  en  ordonnant  les  par- 
ties de  sa  symphonie   et  en   écrivant  son    finale 
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sur  l'Ode  fameuse  de  Schiller?  En  vérité,  c'est 
là  une  question  tout  historique,  sur  laquelle  les 
faits  font  quelque  peu  défaut .  Victor  Wilder 
afErme  que  Beethoven,  comme  Schiller,  a  voulu 
chanter  la  Liberté.  En  l'espèce,  je  serais  assez 
volontiers  de  l'avis  de  la  spirituelle  «  Ouvreuse  » 
qui  assure  que  Wilder  a  dû  se  fourvoyer.  Il  est 
certain  que  les  déclamations  jacobines  dont  on 
entoure  pour  l'ordinaire  ce  vocable  équivoque, 
ne  semblent  guère  donner  matière  à  une  inspi- 
ration artistique  d'ordre  très  élevé.  Mais  il  fau- 
drait savoir  comment  Beethoven  concevait  la 
Liberté.  Sans  doute,  dans  ce  mot  magique,  le 
citoyen  de  Vienne  d'entre  les  années  1815  et 
1823  voyait  comme  un  «  Sésame  »  qui  devait 
ouvrir  tous  les  trésors  des  Paradis  de  ce  monde. 
«  Tous  les  hommes  sont  des  frères!  »  devait-il 
s'écrier  par  anticipation.  —  Wagner  n'a-t-il 
pas  cru  longtemps  que  le  retour  aux  mœurs  pri- 
mitives nous  ramènerait  aux  siècles  de  l'âge 
d'or?  —  De  toutes  manières,  un  fait  non  douteux, 
c'est  que  Beethoven,  en  écrivant  sa  symphonie, 
avait  en  vue  la  glorification  d'un  idéal  d'un 
intérêt  très  général.  Le  caractère  populaire  (au 
sens  élevé)  du  motif  du  finale  en  fait  foi.  Et 
c'est  une  raison  de  plus  pour  se  ranger  à  l'avis 
de  ceux  qui  souhaitent  de  ne  voir  exécuter  cette 
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belle  œuvre  qu'à  de  certains  intervalles  et  avec 
l'appareil  d'une  certaine  solennité. 

Ce  même  jour,  M.  Lamoureux  donnait  une 
très  bonne  exécution  de  l'ouverture  du  Manfred 
de  Schumann;  et  M.  Pierre  Séchiari  s'est  fatigué 
à  jouer  le  Concerto  (n°  2)  de  Wienawski. 
M.  Séchiari  possède  une  assez  bonne  sonorité^ 
mais  soit  timidité  de  débutant  (ce  qui  est  fort 
excusable),  soit  que  ce  soit  là  son  jeu  naturel,  il 
n'a  pas  su  faire  preuve  d'une  entière  souplesse; 
j'ajouterai,  à  sa  décharge,  que  son  instrument  ne 
paraît  pas  doué  de  la  rare  puissance  de  faire 
porter  le  son  au  loin. 

Au  reste ,  nous  sommes,  ces  temps-ci,  en 
pleine  faveur  des  virtuoses  de  l'archet.  M.  Isaye 
se  faisait  applaudir  au  Chàtelet  dans  un  Poème 
de  Chausson  et  dans  le  troisième  Concerto  de 
Saint-Saëns.  C'était  d'ailleurs  sur  la  personna- 
lité du  virtuose  bruxellois  que  se  portait  le  prin- 
cipal attrait  du  concert,  puisque  en  fait  de  pièce 
importante  M .  Colonne  s'était  contenté  de 
reprendre  Jeunesse,  de  Georges  Hue. 

Le  dimanche  d'avant  (le  28  mars),  le  pro- 
gramme avait  été  plus  varié.  L'ouverture  n°  3 
de  hèonore  avait  ouvert  le  feu  ;  en  second  lieu  : 
he  Prélude  à  l'après-midi  d'un  Faune,  de 
M.    Debussy,    a    soulevé   les    opinions    les    plus 
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diverses  chez  les  assistants.  Pour  notre  part, 
nous  ne  renions  aucun  des  éloges  que  nous  avons 
décernés  à  cette  pièce  l'an  passé.  Si  précieuse  et 
recherchée  soit-elle,  elle  témoigne  d'un  soin  et, 
disons  le  mot,  d'une  poésie  telle,  que  nous 
sommes  tout  disposés  à  l'applaudir  sans  aucune 
arrière-pensée.  Des  détails  y  sont  délicieux;  à 
la  dixième  mesure,  nous  trouvons  exquis  ce  pas- 
sage subit  de  l'accord  de  septième  dominante 
du  ton  de  mi  bémol  au  ton  de  ré  majeur,  et 
nous  avons  assez  noté  d'autres  endroits,  dans 
notre  dernier  volume,  pour  qu'il  soit  nécessaire 
d'y  revenir. 

Est-il  nécessaire,  pareillement,  de  parler  de  la 
Scène  d' amour  de  Roméo  de  Berlioz? En  peut-on 
dire  autre  chose,  sinon  que  cette  musique  qui 
paraît  plutôt  vide  à  la  lecture,  arrive  à  se  vivi- 
fier à  l'audition  orchestrale  :  étrange  puissance 
des  divers  timbres  !  —  Inutile  aussi  de  revenir 
sur  l'exécution  du  troisième  acte  de  Siegfried 
dont  nous  avons  déjà  parlé. 

Quant  aux  séances  de  musique  de  chambre, 
elles  viennent  de  se  succéder  sans  aucune  inter- 
ruption. Le  l^""  :  la  Société  des  Instruments 
anciens  donna  une  curieuse  séance.  (Les  pro- 
chaines, 8  et  14  avril,  seront  données  à  l'heure 
où  paraîtront  ces  lignes.)  Le  2  :  trois  séances  sol- 
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licitaient  la  présence  des  amateurs.  Edouard  Ris- 
1er  donnait  son  dernier  concert  à  la  salle  Pleyel. 
A  la  même  heure,  mais  a  la  nouvelle  salle,  Armand 
Parent  faisait  entendre  le  Quintette  àe  Schumann 
et  celui  en  sol  mineur  de  Mozart.  Enfin,  la 
Société  des  Petites  Auditions  de  M.  Marcel  Hcr- 
wcgh  exécutait  des  pièces  de  chant  a  capella  de 
Swelinck,  de  Clemens  non  Papa,  de  Pierre 
Certon.  INI"^''  de  LevenofF  et  M.  Boëllmann  se 
faisaient  applaudir  dans  la  délicieuse  pièce  de 
Franck  :  Pi^élude,  Fugue  et  Variations.  Et  dire 
qu'au  même  moment  un  concert  s'improvisait 
dans  l'ossuaire  des  Catacombes!  En  voilà  assez 
pour  excuser  que,  le  lendemain,  tout  le  monde 
ne  fût  pas  présent  pour  applaudir,  à  la  Nationale, 
de  nouvelles  pièces  de  Chausson  ! 

15  avril. 


Un  concert  de  virtuoses.  —  Eugène  Isaye  et  la  caracté- 
ristique de  son  talent.  —  Le  choix  de  ses  pièces.  — 
Son  style.  —  Raoul  Pugno  dans  ses  propres  œuvres.  — 
En  Semaine  Sainte  :  la  tradition  perdue  des  concerts 
spirituels.  —  Comparaison  entre  artistes  français  et 
artistes  étrangers.  —  Les  soirées  «  Gabriel  Fabre  », 
par  M^^^  Georgette  Leblanc. 

Avant  les  concerts  spirituels  de  la  semaine, 
avant  les  quelques  concerts  supplémentaires  que 
nous  promet  M.  Colonne  (soit  avec  Isaye,  soit 
avec  M.  Nikisch),  c'est  au  Châtelet  que  s'est 
clôturée  la  saison  régulière,  le  dimanche  4  avril. 

C'était  une  séance  consacrée  aux  virtuoses. 
Il  est  inutile  de  dire  qu'elle  a  eu  le  plus  sérieux 
succès.  Isaye  et  Pugno  avaient  attiré,  chacun 
pour  soi,  l'élite  de  ceux  qui  se  passionnent  et 
pour  les  vibrations  des  cordes  sous  l'archet,  et 
aussi  pour  les  volubilités  suaves  du  clavier 
moderne.  Très  habilement,  M.  Colonne  avait 
voulu  faire  la  part  à  ce  que  nos  anciens  quali- 
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fiaient  de  çiola  di  gamba  (violoncelle)  ;  et  les 
gens  pas  trop  avancés  de  l'auditoire  ont  pu  se 
pâmer  aux  phrases  langoureuses  du  prélude  de 
\r  Reine  Berthe  et  de  celui  à'Eloa.  Les  moder- 
nistes, non  plus,  n'étaient  pas  oubliés  et  le  Roi 
d'Ys,  de  Lalo,  précédait  vraiment  sans  trop 
d'indignité  le  Chasseur'  maudit,  du  maître 
César  Franck. 

Pour  eii  revenir  aux  acclamés  du  jour,  nous 
devons  constater  le  succès  surprenant  remporté 
par  M.  Eugène  Isaye.  Succès  mérité,  sans  doute. 
M.  Isaye  n'est  pas  un  virtuose  ordinaire.  Il 
essave  de  tirer  de  son  instrument  tout  l'intérêt 
possible.  Il  dédaigne  ordinairement  les  acrobaties 
chères  à  ses  confrères  et  il  s'efforce  de  faire 
goûter  aux  masses  les  beautés  plus  arides  des 
vrais  maîtres  du  violon.  Et  ce  n'est  pas  là  la 
seule  chose  qu'il  faille  mettre  à  son  actif.  Son 
mécanisme  est  des  plus  solides  et  son  volume  de 
son  d'une  intensité  fort  appréciable.  11  ne  recule 
même  pas  devant  quelques  tentatives  qu'il 
tourne  à  son  honneur  :  certains  de  ses  trilles, 
avec  la  corde  à  vide,  sont  d'un  effet  très  réussi. 
Somme  toute,  c'est  un  artiste  très  en  dehors  de 
la  moyenne.  Ces  déclarations  faites,  il  nous  sera 
permis  de  faire  quelques  personnelles  obser- 
vations. 
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Il  y  aurait  quelque  pédantisme    à  critiquer  sa 
position.    Aussi  aurons-nous    soin  de  n'en  rien 
faire.  Ce    nous   est,  seulement,  une  occasion  de 
plus    de    noter  que    la   correction    de   l'attitude 
n'est  pas  indispensable  pour  arriver  à  une  supé- 
rieure virtuosité".  Mais,  telle  est  notre  pensée  : 
si  l'incorrection  ne  nuit  pas  toujours,  du  moins 
son    contraire    doit-il    aider    beaucoup.    Il    est 
curieux  de  noter  les   heureux  eflets  qu'obtient 
M.  Isaye  sans  peser  du  petit  doigt  sur  la  baguette 
de  son  archet.  Curieux,  aussi,  de  noter   que  la 
souplesse    du  pouce   ne   semble  guère   son  apa- 
nage.   N'est-ce   pas,   cependant,  en   principe,  la 
condition  d'une  parfaite  sonorité?  Mais,   encore 
une  fois,   notons  et  ne   critiquons  pas.    Quant  à 
la  qualité  du  son  :  la  proclamerons-nous  parfaite? 
Hélas!  non.  Par  trop,  l'effort  de  l'exécutant  — 
ou  mieux  son  intention  —  se  sent  dans  les  effets. 
Lorsqu'une  note  doit  être   mise    en  relief,    elle 
l'est,    cela   n'est   pas  douteux.    Mais   on    devine 
trop    dans    ses    vibrations,    pas    assez   sereines, 
l'intention  de  l'artiste  qui  a  «  voulu  »  cet  effet. 
Quant    au    style,     l'examen    du    Concerto    de 
Beethoven   nous  édifiera  sur  ce  sujet.  Eh  bien, 
au   risque    de   choquer    bien    des    admirateurs, 
nous   devons  dire    que   M.  Isaye  ne  semble   pas 
avoir  saisi  le  caractère   de  simplicité  calme  qui 
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convient  à  cette  œuvre.  Il  y  a  eu  des  différences 
d'allures  par  trop  exagérées.  Dans  quel  but,  je 
me  demande,  s'être  permis  ces  raUentaiidos 
d'un  goût  au  moins  douteux?  Et  certaines  oppo- 
sitions d'un  caractère  tout  romantique  !  Est-elle 
bien  légitime  cette  entière  différence  entre  les 
deux  montées  en  octaves  qui  se  trouvent  dans  le 
premier  temps  ?  Je  parle  de  celle  qui  ouvre  le 
Concerto  et  de  celle  qui  se  trouve,  au  milieu,  ^ 
sur  l'accord  de  septième  dominante  du  ton  d'z^^ 
majeur.  Puis  cette  cadence  qu'il  a  jugé  bon 
d'intercaler?  Combien  longue  ne  paraît-elle 
pas,  surtout  étant  donné  que  cet  allegro  est 
d'une  fort  raisonnable  durée.  En  plus,  si  elle  a 
été  composée  avec  de  louables  intentions  (des 
rappels  du  temps  y  ont  été  ménagés),  n'est-il 
pas  permis  de  la  trouver  quelque  peu  déton- 
nante de  style  avec  l'ensemble  du  morceau  ? 

Dans  la  partie  lente,  M.  Isaye  a  fait  preuve  de 
ses  meilleures  qualités  de  sonorité.  Nous  ne 
trouverions  à  reprendre  qu'une  certaine  raideur 
dans  les  dessins  du  début  en  notes  «  portées  )>. 
Et,  si  cette  même  raideur  s'est  retrouvée  dans 
l'énoncé  du  motif  du  finale,  du  moins  devons- 
nous  dire  que  le  soliste  a  rendu  d'une  manière 
parfaite  les  passages  en  doubles  cordes.  C'est 
sans  doute  là  qu'il  a  donné  l'entière  mesure  de 
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son  talent.  Mais  pourquoi  avoir  gâté  cette  excel- 
lente impression  par  une  autre  cadence  de 
dimension  démesurée? 

Quant  à  la  Sonate  de  Bach  pour  violon  seul, 
nous  tenons  à  rendre  hommage  au  courage  de 
M.  Isaye.  C'est  une  entreprise  peu  vulgaire  que 
de  tenter  de  dominer  un  auditoire  aussi  nom- 
breux avec  les  seules  ressources  de  son  instru- 
ment. M.  Isaye  y  a  réussi.  Cela  est  beaucoup  à 
son  honneur  et  nous  nous  faisons  un  plaisir  de 
le  mentionner.  Il  a  su  mettre  bien  en  relief  et 
avec  aisance  le  chant  de  la  Sarabande.  Dans  la 
Gigue  il  a  donné  l'exemple  d'un  «  sautillé  »  des 
plus  remarquables.  Il  faut  regretter  seulement 
qu'il  ait  accentué  avec  trop  d'exagération  (et  de 
ralentissement)  les  premières  mesures  de  chaque 
reprise.  De  la  Chaconne.,  je  serais  bien  embar- 
rassé de  parler.  A  mon  très  humble  avis  cette 
manière  de  la  jouer  en  fantaisie  et  en  ruhaio 
n'est  pas  du  tout  dans  le  caractère.  Mais  faut-il 
donc  nous  faire  grincheux  à  l'encontre  de  l'audi- 
toire ?  Passons  donc  condamnation  et  contentons- 
nous  de  nous  associer  aux  acclamations  enthou- 
siastes avec  lesquelles  on  a  accueilli  cette  belle 
page  de  violon. 

Ce  serait,  maintenant,  le  tour  du  clavicorde. 
En  disant  que  M.  Raoul  Pugno  a  bien  exécuté 
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le  Concerto  de  Schumann  je  n'étonnerai  per- 
sonne. En  disant  que  ses  propres  compositions 
ont  moins  «  porté  )>,  je  contrarierai  peut-être 
certains,  mais  que  d'autres  vont  dire  :  ego 
qiioque  ita  sensil  (Ce  latin  de  basse  cuisine  n'est 
destiné  qu'à  atténuer  la  rudesse  de  la  pensée.) 
Ne  parlons  pas  du  Conte  fantastique  ni  de  la 
Sérénade  à  la  Lune^  non  moins  fantastique  que 
son  fantasque  frère  ;  la  Causerie  sous  bois,  du 
moins,  nous  a  frappé.  Pourquoi?  Mais  tout 
simplement  parce  qu'elle  rappelle  comme  fac- 
ture cette  délicieuse  page  de  mélancolie  que 
Gabriel  Fabre  a  brodé  sur  le  Colloque  senti- 
mental de  Verlaine.  Et,  vraiment,  toute  question 
de  clinquant  mise  de  côté,  c'est  à  la  pièce  de 
Fabre  que  vont  nos  préférences. 

—  Et,  maintenant,  c'est  des  concerts  spirituels 
qu'il  faut  nous  occuper.  Hélas!  pendant  cette 
semaine,  il  nous  a  fallu  constater  un  fait  qui 
contredit  à  tous  les  principes  logiques  du  pauvre 
vieil  i^ristote.  Plus  de  définition  par  «  l'objet 
formel  »  des  choses  :  mais  des  qualifications 
empruntées  à  des  faits  tout  à  fait  extérieurs. 
C'est  ainsi  que  MM.  Colonne  et  Lamoureux  nous 
ont  présenté  des  programmes  de  concerts  spi- 
rituels où  aucune  part  n'était  faite  à  la  musique 
sacrée.  Au  Cirque,  c'était  une  anthologie  wagné- 
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rienne;  au  Châtelet  des  fragments,  assez  bien 
choisis,  des  quatre  drames  de  la  Tétralogie.  Mais 
à  part  le  prélude  de  Parsifal,  qui  était  égaré 
parmi  les  autres  pièces,  rien  qui  justifiât  ni  de 
près  ni  de  loin  l'épitliète  de  «  spirituelles  »  dont 
on  qualifiait  ces  séances. 

Mon  confrère  du  il/ercz^7'e,  Charles-Henri  Hirsch 
constatait  assez  plaisamment  que  cette  tendance 
de  nos  chefs  d'orchestre  semblait  tendre  à  iden- 
tifier au  Christ  le  maître  de  Bayreuth.  Il  est 
bien  certain  que  cette  pensée  de  douteuse  théo- 
logie n'est  jamais  venue  à  l'esprit  ni  à  l'un  ni  à 
l'autre.  N'empêche  que  bien  des  gens  regrettent 
cette  tradition  des  jours  saints  qui  va  en  se 
perdant.  Si  bien  composé  que  fût  le  programme 
de  M.  Colonne,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il 
eût  été  autant  de  mise  à  un  autre  dimanche  de 
la  saison.  Et  comme  on  se  réjouirait  d'entendre 
une  fois  par  an  de  bonnes  exécutions  des  grandes 
œuvres  religieuses  ! 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  sur  la  séance  du 
Châtelet,  à  laquelle  nous  n'avons  pu  assister.  Il 
nous  suffira  de  noter  que  «  l'Ouvreuse  »  a  fait, 
sur  l'interprétation  de  M"®  Kustcherra,  une 
remarque  que  nous  avons  eu  souvent  l'occasion 
de  faire  nous-même  en  d'autres  circonstances. 
Vraiment  en  prend-elle  trop  à  sa  guise  avec  la 
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mesure;  et  les  ralleiitandos  perpétuels  qu'elle 
se  permet  tournent  fâcheusement  au  point 
d'orgue  si  décrié.  Ceci  soit  dit  une  fois  pour 
toutes  sans  songer  à  discuter  ses  indéniables 
qualités  de  voix.  D'autres  confrères  ont  vanté 
le  talent  de  M.  Lorrain  :  nous  mentionnons  sans 
pouvoir  faire  autre  chose.  Et  rappelons  que 
parmi  les  autres  interprètes  se  trouvaient 
M.  Delmas  et  M^'°  Éléonore  Blanc. 

Au  Cirque,  le  concert  était  ainsi  composé  qu'il 
était  permis  de  faire  de  multiples  comparaisons 
avec  les  artistes  d'outre-Rhin. 

L'ouverture  du  Vaisseau-Fantôme  rappelait 
l'exécution  qui  en  fut  donnée  récemment  par 
M.  Félix  Mottl.  Je  serais  bien  curieux  de  pou- 
voir connaître  sur  ce  point  l'avis  d'un  connais- 
seur parfaitement  désintéressé.  Pour  ma  part, 
je  m'accommode  fort  bien  de  l'interprétation 
de  M.  Lamoureux.  Quelques  effets  d'opposition 
en  moins  (effets  peut-être  discutables),  je  me 
demande  si  M.  Mottl  a  su  donner  à  son  orchestre 
cette  solidité  et  cette  belle  allure  que  sait 
prendre  celui  du  Cirque? 

Avec  les  Rêves  de  Wagner,  chantés  par 
M***^  Jenny  Passama,  de  suite  la  pensée  allait  à 
l'autre  artiste  dont  nous  venons  de  parler  : 
M^^'^Kustcherra.  Peut-être  aurait-on  pu  souhaiter 
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que  M"^  Passama  ait  donné  un  peu  plus  de  voix, 
eu  égard  à  la  salle.  Mais  comme  elle  a  bien 
su  rendre  le  caractère  mélancolique  de  cette 
pièce  et  comme  la  marque  de  son  goût  si  sur  s'y 
faisait  sentir  à  chaque    instant! 

Enfin,  un  artiste  deBayreuth,  oui,  un  vrai  (ou 
à  moitié,  du  moins,  car  il  n'y  a  encore  jamais 
chanté)  s'est  révélé  à  nous  dans  le  rôle  de  Wotan 
de  la  dernière  scène  de  la  Walkyj^ie.  Fut-on 
émerveillé  de  son  talent?  Il  serait  exagéré  de  le 
soutenir.  Sans  doute  on  fit  trois  rappels  après 
l'exécution.  Mais  dès  le  second,  quelques  cris 
de  «  Lamoureux!  »  se  faisaient  entendre;  et  le 
troisième  était  évidemment  à  l'adresse  du  vail- 
lant chef  d'orchestre.  D'une  assez  haute  taille, 
de  démarche  embarrassée  avec  sa  curieuse 
manière  de  saluer  comme  s'il  voulait  cracher  sur 
la  pointe  de  ses  chaussures,  M.  Yan  Rooy,  donne 
assez  l'idée,  avec  sa  large  figure  blafarde,  de 
quelque  officier  ou  chef  de  gare  allemand.  (Son 
origine,  toutefois,  est  hollandaise.)  Il  possède 
un  certain  volume  de  voix,  malheureusement 
cette  voix  est  chevrotante  et  prend  à  certains 
moments  une  sonorité  toute  métallique.  Enfin 
il  ne  paraît  pas  la  conduire  avec  toute  l'aisance 
voulue,  et  semble  en  prendre  trop  à  l'aise  avec 
l'interprétation   du  maître  de  Bayreuth.    11    est 
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bon  de  dramatiser,  jDuisqiie  «  le  drame  avant 
tout  ))  telle  est  la  devise  des  jeunes  wagnériens. 
Peut-être  serait-il  bon  cependant  de  ne  pas  trop 
disloquer  la  phrase  musicale  par  des  altérations 
exagérées   des  mouvements. 

Et  voilà  comment  se  composent  les  concerts 
«  spirituels  )>  du  vendredi-saint  1897 .  Au 
Châtelet,  une  carte  d'échantillons  —  le  mot  est 
du  spirituel  Villy  —  de  la  wagnérienne  Tétralogie. 
Au  Cirque,  c'est  une  «  anthologie  »  wagnérienne 
sans  doute  pour  rappeler  l'éclosion  des  fleurs 
sous  le  charme  du  jour  sacré.  Mais  qui  donc 
profite  de  cet  anniversaire  pour  nous  faire 
entendre  un  chef-d'œuvre  de  musique  religieuse  ? 
Personne  ou  à  peu  près.  M.  Guilmant  a  l'heu- 
reuse idée  défaire  chantera  la  maîtresse  artiste, 
Taille  Passama,  des  fragments  de  Bach.  Le  Con- 
servatoire monte  le  Piequiem  de  Mozart,  et  c'est 
tout.  Que  serait-ce,  si  la  Schola  Cantorum 
n'était  pas  à  Saint-Gervais,  et  si  la  maîtrise  de 
Saint-Sulpice  ne  chantait  pas  la  Messe  de 
Franck  !  Il  n'y  aurait  plus  qu'à  aller  à  la  Maison 
d'Art  où  un  concert  spirituel  discutable  était  au 
moins  compensé,  par  avance,  par  une  conférence 
d'Henri  Mazel!... 

En  revanche,  les  séances  de  musique  de 
chambre  intéressantes  se  sont  multipliées    pen- 
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dant  ces  derniers  temps.  La  Société  des  Instrur 
ments    anciens    a    ressorti    sa   vielle  et  sa  lyre 
irlandaise  ;  et  elle  a  exhumé  des  pièces  vraiment 
curieuses  de  nos  siècles  défunts.  M.  Paul  Braud 
a  organisé  un  concert  avec  chœurs  où  défilèrent 
les  noms  de  presque  tous  les  musiciens  contem- 
porains.   Enfin,    Armand  Parent    a  donné   une 
bonne  exécution  du  beau  trio  en  fa  de    Saint- 
Saëns,   et  de  Sonate  à  Kreutzer  de   Beethoven. 
P. -S.  —  M""  Georgette  Leblanc,  la  créatrice 
si  remarquée  de   Thaïs  et  de  la  Navarraise  au 
théâtre  de  la  Monnaie,  retrouve  h  Paris  le  digne 
pendant  de  ses  succès  parmi  les  Bruxellois.  Elle 
vient  d'organiser,  dans  son  petit  hôtel  de  la  villa 
Dupont,  une  série  de  soirées  qui  ont  été  le  plus 
vivement  appréciées   par    l'élite  des  artistes    et 
littérateurs  parisiens.  Dans  le  décor  choisi  d'une 
installation    où    se    remarque,    en    tout    détail, 
l'empreinte  de  son  goût  d'artiste,  elle  a  vivifié 
de  la  voix  et  du  geste  les  Lieder  si  intenses  de 
Gabriel  Fabre.  On  a  goûté  particulièrement  trois 
pièces  dont  les  poésies,  dues  à  Maurice  Maeter- 
linck, forment   comme  une    sorte    de   triptyque 
mystique.  Ce  sont  :  Les  Trois  sœurs  a^^eiigles,  La 
Chanson  de  Sèlysette  et  Le  Bourdon.  Au  hasard, 
notons    parmi    les    auditeurs    :    MM.     Anatole 
France,  Stéphane  Mallarmé,  Henry  Gauthier- Vil- 
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lars,  Jean  Lorrain,  La  Gandara,  Le  Sidaner,'  etc. 
Il  est  impossible  de  citer  toutes  les  flatteuses 
remarques  qui  s'exprimèrent,  en  cette  élite,  au 
cours  de  ces  soirées.  L'une  d'elles,  cependant, 
nous  a  particulièrement  frappé.  C'est  que  tout 
le  monde  a  été  unanime  à  reconnaître  la  profonde 
«  homoo'énéité  ))  de  cette  manifestation  d'art. 
Merveilleusement  adéquate  à  la  poésie  est  la 
musique  de  Gabriel  Fabre.  Adéquate  aussi  à 
l'œuvre  complexe  du  musicien  et  du  poète  est 
l'interprétation  de  Georgette  Leblanc.  Ce  qu'elle 
ajoute  à  la  musique  de  par  son  rare  talent,  elle 
sait  encore  le  rehausser  en  soulignant  l'intention 
poétique  au  moyen  d'une  mimique  discrète  qui 
se  fait  sobre   savamment. 

1"  mai. 


Nouveau  concert  de  virtuoses  au  Châtelet.  —  Quelques 
pièces  de  musique  française  et  en  particulier  l'ouver- 
ture de  Patrie,  de  Bizet.  —  MM.  Isaye  et  Puguo.  — ■ 
M.  Guilmant  dans  les  Fugues  de  Bach.  —  Les  séances 
du  Trocadéro.  —  Le  l*'''  acte  de  Siegfried  sur  le  piano 
Gustave  Lyon. 


...  Comme  sur  la  colonne  un  frêle  chapiteau 
La  flûte  épanouie  a  monté  sur  l'alto... 

Remplacez  l'alto  par  le  violoncelle  et  il  sem- 
blera que  M.  Colonne  ait  pensé  à  ces  vers  de 
Hugo  en  composant  son  dernier  concert  (25  avril). 

La  précédente  séance  consacrée  aux  virtuoses 
avait  obtenu  un  éclatant  succès.  On  fît  revenir 
Pugno  aux  doigts  caresseurs  du  clavier  et  Isaye 
aux  pâmoisons  languides.  Seulement  M.  Baretti 
fut  mis  au  second  plan  et  la  flûte  de  M.  Cantié 
soupira  le  Nocturne  du  Conte  cVAçril  de  Widor. 
Le    tout,   renforcé  de  quatre  pièces   fort  appré- 
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ciables  de  maîtres  français  modernes,  constituait 
un  ensemble  d'un  intérêt  certain. 

Car  si  elle  est  un  peu  longue,  cette  ouverture 
de  Bizet  qui  inaugurait  la  séance,  du  moins  se 
relève-t-elle  par  d'indiscutables  qualités.  Tout 
d'abord  les  intentions  de  l'auteur  s'y  devinent 
assez  clairement.  Il  est  facile  de  dire  pourquoi. 
Aucune  intention  pittoresque  ni  descriptive  ne 
s'y  révèle.  Au  lendemain  des  désastres,  sous  le 
nom  de  Patrie,  Bizet  voulait  donner  un  écho  à 
la  tristesse  qu'il  éprouvait  en  songeant  aux 
ano'oisses  de  l'année  terrible.  11  eut  le  bonheur 
de  deviner,  au  juste,  de  quelle  manière  sa 
pensée  se  prêtait  à  l'expression  artistique.  Il  la 
représenta  idéalement  telle  qu'elle  est  en  réalité  : 
une  crise  d'ordre  vraiment  humain.  Le  temps  de 
prospérité  et  de  triomphe  d'abord.  Enfin  le 
sinistre  coup  d'arrêt.  La  plainte,  finalement, 
s'élevant  jusqu'à  l'espérance  et  l'apothéose  d'une 
résurrection  rêvée. 

Deux  motifs  de  caractère  victorieux  s'énon- 
cent au  début  (on  remarquera  l'un  d'eux  qui 
rappelle,  avec  la  différence  de  caractère,  l'une 
des  mélodies  les  plus  populaires  de  Carmen). 
Ils  aboutissent  à  un  choral  des  cuivres  qui  n'est 
pas  sans  analogie  avec  certains  passages  du 
Requiem    de   Berlioz.   Une    interruption    subite 
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marque  la  brusque  arrivée  du  désastre.  Des 
plaintes  s'essorent  tristement.  Petit  à  petit, 
elles  s'empreignent  d'espoir.  Et  c'est  sur  les 
motifs  du  début  que  se  clôt  l'œuvre  d'une 
manière  triomphale. 

Même  dans  cette  brève  analyse  peut  se  deviner 
la  symétrie  vraiment  artistique  suivant  laquelle 
est  disposée  la  pièce.  Quand  on  ajoutera  que  dans 
maint  passage  se  sent  la  chaude  manière  dont 
Bizet  a  su,  souvent,  faire  preuve,  c'en  sera  assez 
pour  indiquer  tout  l'intérêt  qu'elle  mérite.  On 
pourra  passer  sur  quelques  banalités,  comme 
celle  du  passage  en  la  majeur  qui  exprime  le 
retour  à  un  prochain  espoir. 

Point  méprisable  non  plus  n'est  ce  Dwertis- 
sèment  de  Lalo  avec  ses  rappels  discrets  de  la 
musique  du  temps  jadis.  Et  est-il  nécessaire  de 
faire  autre  chose  que  de  nommer  les  morceaux 
symphoniques  de  Psyché,  de  Franck,  et  la 
Maj^che  troyenjie,  de  Berlioz? 

Pour  en  revenir  aux  héros  du  jour  :  jamais 
M.  Pugno  ne  fit  choix  de  morceaux  qui  pou- 
vaient mieux  servir  à  mettre  en  relief  son  très 
réel  talent.  Délicieux  fut-il  de  fantaisie  et  de 
caresse  dans  le  Carnaval  de  Venise^  et  l'on  sait 
que  le  Concerto  en  la  de  Grieg  est  l'un  de  ses 
triomphes.  De  fait,  il  l'a  détaillé  aussi  parfaite- 
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ment  que  possible.  Il  a  déployé  tonte  la  prestesse 
et  la  légèreté  vonlue  dans  le  finale.  Les  traits  de 
l'adagio  (avec  leurs  rythmes  différents  aux  deux 
mains)  ont  été  revêtus  de  toute  la  fluidité  qu'ils 
réclament.  Mais  son  triomphe  a  été  certainement 
dans  le  début  de  ce  même  temps.  Le  chant  du 
piano,  s'élevant  en  toute  douceur  au  milieu  du 
bourdonnement  assourdi  de  l'orchestre,  évoquait 
le  souvenir  de  ces  estivales  journées  où,  du 
remous  des  feuillages,  sourd  le  chant  monotone 
des  frelons  et  des  cigales. 

M.  Isaye  a  continué  ses  prouesses  de  virtuose 
courageux  en  exécutant,  tout  seul,  les  deux 
premiers  temps  de  la  Sonate  de  Bach  en  sol 
mineur.  Malgré  son  rare  déploiement  de  qua- 
lités, on  pourrait  trouver  à  redire  h  son  exécu- 
tion du  beau  Prélude.  Il  est  permis  de  préférer 
plus  de  sérénité  et  un  plus  rigoureux  respect  de 
la  mesure. 

Quant  à  la  Fugue,  il  n'y  a  qu'à  le  louer  sur  le 
caractère  vraiment  approprié  avec  lequel  il  l'a 
rendue.  Et  il  est  d'autant  plus  à  louer  que  peu 
d'exécutants  se  résolvent  h  la  rendre  avec  cette 
apparence  d'austérité  que  réclame  ce  genre  de 
musique.  La  seule  réserve  que  l'on  pourrait 
faire,  c'est  que  dans  certains  passages  en  dou- 
bles cordes,    un  léger  allargando    n'aurait    pas 
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nui  à  l'effet  général.  —  Dans  le  Concerto  de 
Mendelssohn  il  a  été  admirable  d'allure  et  de 
légèreté  dans  tout  le  finale.  Mais  qu'aurait  dit  le 
Maître  en  constatant  certains  fantaisistes  retards 
dans  l'allégro  du  début?  Lui,  surtout,  qui  aimait 
tant  à  répéter  :  «  Allez!  allez!  pas  de  mollesse! 
et  toujours  en  avant!  » 

C'est  un  tout  autre  genre  de  soliste  que  nous 
avons  eu  le  plaisir  d'entendre  le  jeudi  suivant 
(29  avril)  au  Trocadéro.  Un  genre  moins  favo- 
risé, moins  fêté  du  public,  mais  qui  n'en  a  pas 
moins,  pour  les  amateurs,  son  vivace  intérêt.  Je 
veux  parler  de  l'exécution  de  la  Toccata  et  Fiiga 
en  rè  mineur,  de  Bach,  que  M.  Guilmant  nous  a 
fait  entendre.  Il  n'est  pas  besoin  de  dire  que  la 
précision  et  la  pureté  de  l'éminent  organiste  s'y 
sont  manifestées  une  fois  de  plus  dans  toute  leur 
intégrité.  Quelques  détails  sont  cependant  à 
noter.  Très  poétique  est  cette  idée  de  mettre, 
entre  certains  traits  en  triolets  de  la  Toccata, 
des  oppositions  de  sonorité  qui  font  comme  de 
curieux  effets  de  lointain.  Ces  mêmes  opposi- 
tions produisent  des  effets  non  moins  heureux 
dans  le  divertissement  de  la  Fugue  qui  se  fait 
sur  les  tons  à\it  et  de  fa,  bien  que  leur  répé- 
tition aille  peut-être  jusqu'à  l'afféterie.  Enfin  un 
autre  détail  intéressant,  c'est  celui  qui  a  trait  à 


\ 


Etudes  critiques.  149 

l'accord  qui  précède  les  traits  rapides  de  la 
conclusion.  Commencé  en  la  mineur  avec  le  do 
comme  pédale  aiguë,  il  s'achève  en  ton  àhii 
majeur.  Grâce  à  un  certain  ralentissement  très 
légitime,  M.  Guilmant  sait  rendre  très  clair, 
pour  l'oreille,  ce  même  passage  où  la  tonalité 
semble  un  peu  indécise. 

Cette  même  séance  présentait  un  réel  intérêt 
grâce  à  un  heureux  choix  des  œuvres.  Des  chan- 
sons de  Palestrina  et  de  Roland  de  Lassus  (cette 
dernière  vraiment  spirituelle)  ont  valu  aux 
chanteurs  de  Saint-Gervais  de  justes  acclama- 
tions. Un  oratorio  de  Carissimi,  la  Fille  de 
Jephté,  bien  que  d'un  style  un  peu  coupé, 
présentait  cet  avantage  considérable  de  donner 
un  aperçu  très  significatif  de  ce  qu'était  l'école 
italienne  du  xvii*^  siècle.  Un  Concerto  de  Haendel 
et  un  Choral  de  Bach  faisaient  la  part  belle  aux 
anciens  Maîtres  de  l'orgue.  D'autre  part,  un 
Madrigal  de  Vincent  d'Indy,  traité  dans  le  style 
ancien,  un  Ave  Maria  de  Ropartz  et  d'autres 
pièces  de  moindre  importance  formaient  une 
part  assez  sérieuse  faite  à  la  musique  moderne. 
Somme  toute,  c'était  un  beau  programme  de 
clôture  qui  fait  honneur  à  l'organisateur  de  ces 
séances. 

Parmi  les  concerts   de  musique  de  chambre, 
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nous  noterons  particulièrement  le  quatrième 
concert  que  M.  Edouard  Risler  (26  avril)  a  donné 
à  la  salle  Pleyel.  Dans  la  notice  qu'il  avait 
rédigée  lui-même  sur  la  Symphonie  de  Liszt, 
d'après  la  Divine  Comédie,  il  affirme  «  qu'ici  la 
forme  est  délivrée  de  tout  obstacle  ».  Bien  qu'à 
notre  avis  elle  soit  un  peu  trop  mélo-dramatique, 
nous  n'aurons  garde  de  le  disputer  sur  son 
opinion. 

Un  groupe  de  jeunes  filles  (parmi  lesquelles 
se  remarquaient  M^^*"*  Roger  et  Girette)  a  rendu 
avec  quelque  timidité,  mais  non  sans  mérite,  le 
Magnificat  de  la  fin.  —  Sans  chercher,  non 
plus,  le  plus  ou  moins  d'opportunité  de  son  exé 
cution  du  1^^  acte  de  Siegfried,  nous  devons 
rendre  hommage  au  fini  d'interprétation  que 
M.  Risler  et  M.  Cortot  y  ont  porté.  Ils  ont  tiré 
tout  le  parti  possible  de  ce  curieux  piano  double 
que  vient  d'inventer  M.  Gustave  Lyon.  Mais 
que  pouvaient  la  vigueur  et  la  douceur  alternées 
des  deux  artistes  auprès  des  richesses  orches- 
trales que  Wagner  a  semées  dans  ces  pages? 

15  mai. 


Succès  prévu  de  l'orchestre  philharmonique  de  Berlin. — 
Comme  quoi  certains  excès  d'enthousiasipe  nous 
obligent  à  mettre  les  choses  à  leur  véritable  point.  — 
La  manière  de  conduire  de  M.  Nikisch.  —  Qu'il  ne 
semble  pas  y  avoir  communion  intime  entre  chef  et 
exécutants.  —  L'équilibre  sonore.  —  Remarques  sur 
l'ensemble  des  instruments.  — Le  premier  concert.  — 
L'interprétation  de  Beethoven  et  celle  de  Wagner.  — 
Jugement  d'ensemble.  —  Absence  de  compositeurs 
allemands  sur  les  programmes. 


Il  paraît  que  le  9  mai,  lors  du  premier  con- 
cert donné  par  l'orchestre  de  Berlin,  on  redou- 
tait des  manifestations  germanophobes.  Pour  ma 
part,  c'est  plutôt  le  contraire  que  j'attendais 
venir  :  et  mes  prévisions  se  sont  presque  entiè- 
rement réalisées.  Un  seul  coup  de  sifflet  s'est 
fait  entendre  après  le  premier  morceau.  Le  fau- 
teur en  a  été  vivement  réprouvé,  et  c'est  au 
milieu  des  plus  chaudes  acclamations  que  s'est 
achevée  la  séance. 
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Cet  accueil  pouvait  se  prédire  bien  à  l'avance. 
Nulle  inquiétude  à  avoir  du  côté  de  l'orchestre 
qui,  certainement,  devait  être  d'une  excellente 
moyenne.  (Sans  cela  se  fût-il  exposé  à  un  échec 
probable?)  Quant  aux  auditeurs,  on  pouvait  les 
ranger  en  trois  catégories,  et  chacune  de  ces 
classes  se  trouvait  obligée  de  faire  preuve  d'un 
égal  enthousiasme.  Les  musiciens  professionnels 
devaient  à  la  courtoisie  française  d'applaudir  des 
confrères  étrangers.  La  colonie  allemande  ne 
pouvait  mieux  faire  que  de  venir  acclamer  ses 
nationaux,  —  et  elle  ne  s'en  est  pas  privée. 
Enfin  une  troisième  catégorie,  celle  des  snobs, 
avait,  là,  la  partie  belle  pour  faire  montre 
bruyamment  de  ses  artistiques  capacités.  Je 
m'empresse  d'ajouter  que  j'ai  moi-même  très 
fortement  applaudi. 

De  fait  cette  réunion  d'artistes  a  fait  preuve 
de  très  sérieux  mérites.  Une  fort  belle  énergie, 
et  un  grand  souci  de  la  recherche  de  la  part  de 
son  chef,  M.  Nikisch.  Dans  l'ensemble  de  l'or- 
chestre une  discipline  absolue.  Cependant,  en 
toute  franchise,  n'est-on  pas  allé  un  peu  loin 
dans  la  démonstration?  c'est  là  une  remarque 
fort  peu  aimable,  j'en  dois  convenir.  Des  propos 
entendus  çà  et  là  pendant  les  exécutions,  les 
mêmes  propos  colportés  à  l'extérieur  m'obligent 
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à  mettre  les  choses  à  leur  véritable  point.  Il 
n'est  pas  exact,  comme  je  l'ai  ouï  dire  fréquem- 
ment, il  n'est  pas  exact  que  c(  rien  ne  se  peut 
rêver  de  plus  parfait  )).  M.  Nikisch  est  certaine- 
ment un  très  bon  chef  d'orchestre,  ses  musiciens 
sont,  en  général,  d'une  fort  honorable  moyenne, 
mais  de  là  à  la  perfection  absolue  il  y  a  loin  et 
même  fort  loin. 

Pour  un  peu  je  chercherais  chicane  à  M.  Nikisch 
sur  sa  manière  même  de  conduire  sa  cohorte.  Il 
est  «  coloriste  »,  je  le  veux  bien.  Ses  gestes 
brusques  et  à  grande  envergure  indiquent  de 
fort  louables  intentions.  Encore  une  fois,  je  n'y 
contredis  pas.  Mais  j'avoue  ne  pas  voir  un  positif 
avantage  à  ce  que  la  mesure  soit  disloquée  par 
son  bâton  de  chef.  Elargissez  ou  restreignez  le 
geste,  mettez  en  jeu  votre  main  gauche,  modi- 
fiez votre  stature  de  corps  :  fort  bien.  Mais  si 
vous  voulez  avoir  «  en  main  »  tout  votre  monde, 
il  faut  que  ces  divers  jeux  de  mimique  s'appuyent 
sur  l'indication  continuelle  du  rythme.  Autre- 
ment, que  se  passe-t-il?  Si  vous  ne  battez  pas 
la  mesure,  il  y  a  double  préoccupation  de  la 
part  des  exécutants.  Préoccupation  de  ne  pas 
perdre  le  rythme  d'abord  et,  après  les  silences, 
de  reprendre  juste  au  temps  voulu.  En  second 
lieu  ils  doivent  se  surveiller  pour  ne  pas  être 

9. 
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troublés  par  les  gestes  arbitraires  de  leur  chef. 
On  me  dira  que  l'Orchestre  philharmonique  a 
joué  \ Héroïque  en  se  pliant  à  toutes  les  altéra- 
tions de  mouvements  que  M.  Nikisch  a  cru 
devoir  y  introduire.  C'est  vrai.  Mais  je  crois 
fort  que  dans  ce  cas  ils  reproduisaient,  de 
mémoire,  des  indications  autrefois  longuement 
expliquées.  La  preuve  c'est  que,  dans  des  œuvres 
moins  familières,  M.  Nikisch  revient  de  lui- 
même  à  la  méthode  ordinaire  de  direction. 
Encore  une  fois,  les  gestes  faits  en  dehors  du 
signe  conventionnel  de  la  mesure,  peuvent  être 
l'expression  de  louables  intentions,  mais  ils  ne 
semblent  pas  favoriser  cette  intime  communion 
qui  doit  s'établir  entre  le  chef  d'orchestre  et  ses 
musiciens. 

Il  faut  dire  qu'en  parlant  de  discipline  absolue 
de    la    part    de    ces    derniers,    nous     pensions 
presque  à  une  légère  critique.  Sans  doute  sont- 
ils    très    bien    disciplinés    en    ce    qu'ils    suivent 
scrupuleusement   toutes    les    indications  ;    mais 
cette  discipline  tourne  par  trop  à  l'impassibilité. 
Je  veux  dire,  qu'une  fois  chacun  à  son  pupitre, 
en  face   de  sa  partition  bien  étudiée,   il    oublie 
trop  et  ses  voisins  et  surtout  le  chef  d'orchestre. 
Il  remplit  son  rôle  très  gravement  avec  la  con- 
science de   quelqu'un    qui  sait  faire  son   devoir. 
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11  se  permet  même  de  mêler  un  grain  de  fantai- 
sie il  son  interprétation.  Il  ne  se  fera  pas  faute 
de  chevroter,  de  risquer  quelques  traînées  sur 
la  corde  tout  en  dodelinant  de  la  tête  et  du 
corps.  Mais  chez  presque  tous,  ce  qui  manque, 
c'est  cette  continuelle  attention  qui  suspend 
toute  une  phalange  au  geste  de  son  chef.  On  voit 
un  maître  en  face  d'élèves  sérieux  qui  répètent 
avec  plaisir  une  leçon  bien  apprise;  mais  rare- 
ment, malgré  toute  la  fantaisie  de  M.  Nikisch, 
rarement  a-t-on  la  sensation  d'un  homme  qui 
«  joue  ))  de  son  orchestre. 

Nous  ne  discuterons  pas,  ici,  l'interprétation 
que  M.  Nikisch  a  donnée  des  différentes  œuvres. 
Les  remarques  sur  ce  sujet  auront  place  dans 
l'examen  que  nous  ferons  de  chaque  programme. 
Nous  tenons  seulement  à  quelques  aperçus  sur 
l'ensemble  des  musiciens. 

Tout  d'abord  nous  devons  dire  que,  dans  un 
très  grand  nombre  de  cas,  la  sonorité  de  chaque 
instrument  n'est  pas  exactement  mesurée.  Beau- 
coup donnent  trop  de  son,  et  il  en  résulte  une 
confusion  fâcheuse.  Cependant,  il  en  est  de  l'or- 
chestre comme  du  piano.  Et  c'est  là  que  les 
principes  de  M'"®  Zeiger  de  Saint-Marc  auraient 
leur  juste  application.  Un  pianiste,  tant  qu'il  ne 
possède  pas  la  souplesse  absolue  du  poignet  et 
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de  la  main,  écrase  un  peu  chacune  de  ses  notes. 
Il  en  résulte  que  ses  accords  manquent  de  net- 
teté. Ainsi,  dans  l'orchestre,  lorsqu'on  ne  calcule 
pas  très  justement  le  développement  sonore  de 
chaque  partie,  ainsi  risque-t-on  de  donner  à 
l'ensemble  une  apparence  en  quelque  sorte 
pâteuse.  Cette  observation,  qui  s'applique  presque 
toujours  aux  cuivres,  ne  serait  pas  déplacée  dans 
certains  cas  à  l'égard  des  violons. 

C'est  une  opinion  généralement  admise  que 
les  orchestres  allemands  sont  dotés  d'excellents 
quatuors.  Il  est  vrai  que  les  instrumentistes  font 
preuve  de  beaucoup  d'assiette  et  de  solidité. 
Quelques  réserves  sont  cependant  à  faire.  Les 
violoncelles  ne  savent  guère  revêtir  ce  caractère 
de  souplesse  caressante  qui  est  le  propre  de  cet 
instrument.  Les  violons  déploient  une  grande 
sonorité.  Mais  leur  timbre  est  souvent  pâteux, 
pans  leur  ensemble  ils  .sont  fort  loin  d'être 
disciplinés  au  même  titre  que  ceux  de  tel 
orchestre  que  je  pourrais  citer.  Il  est  excep- 
tionnel, du  reste,  qu'un  kappelmester  soit  assez 
bon  violoniste  lui-même  pour  régler  jusqu'au 
moindre  coup  d'archet  de  ses  musiciens.  De 
plus,  dans  les  piano,  on  distingue  quelque  peu 
le  frottement  de  l'archet  sur  la  corde.  A  quoi 
faut-il  l'attribuer?  Au  jeu  des  exécutants  ou  aux 
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instruments?  Je  sais  bien  qu'on   a  pu  faire  une 
remarque  typique.  Parmi  tous  les  premiers  vio- 
lons, pas  un  seul   qui  possède  cet  art  suprême 
du  virtuose  qui  consiste   à  manœuvrer  l'archet, 
non  pas  avec  tout  le  poignet,  mais  de  préférence 
au    moyen    du    pouce    aidé    des    trois    derniers 
doigts.  Mais  la  qualité  des  instruments  peut  bien 
y  être  pour  quelque  chose.  Ceci  cependant  sous 
toutes  réserves,   car  je  ne  puis   prétendre   con- 
naître les  instruments  allemands  pour  avoir  joué 
quelquefois,    soit  des   pianos   Kaps,    soit  de  ces 
violons  auxquels  le  Berlinois  Neuner  n'a  pas  su 
donner  tout  le  moelleux  de  son  maître  Vuillaume. 
Il     semble,    d'ailleurs,    que     l'infériorité     de 
fabrication  soit  réelle  dans  les  bois.  Et  il  nous 
est    permis,    dans    cette     famille,    de    nous    en 
prendre   aux  musiciens.   Combien  n'ont-ils   pas 
caricaturé  certains  passages  des  Murmures  de  la 
Forêtl  Quant  aux  cuivres,  de  par  leur  volume  et 
de  par   la   force    des   exécutants,  ils  sont  d'une 
extrême    vigueur,    souvent  même    ils  ne    savent 
guère  la  modérer.  Ce  que  je  trouverais  surtout  à 
critiquer    chez    eux  c'est   la    sonorité   des   cors. 
Elle  n'a   point  ce  caractère  de  rondeur  presque 
mystérieuse    que    l'on    aime    à  trouver    dans   un 
instrument  qui   rappelle   les   échos   adoucis  des 
retraites  forestières. 
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La  première  séance  était  exclusivement  con- 
sacrée à  Wagner  et  à  Beethoven. 

On  ne  saurait  dire  que  la  pensée  du  maître 
de  Bonn  fût  exactement  respectée  dans  l'exécu- 
tion de  VHéroïque.  Ce  souligneuient  outré  des 
effets,  l'exagération  constante  des  nuances  et 
des  altérations  de  mouvement  n'étaient  pas  faits 
pour  nous  surprendre.  M.  Gaston  Salvayre, 
notant  ce  même  fait,  écrivait  :  «  Qu'on  n'aille 
pas  me  dire  que  ce  sont  là  des  traditions  conser- 
vées en  Allemagne  ».  Ce  simple  mot  laisse 
entendre  que  ce  genre  d'interprétation  est  assez 
répandu  parmi  les  chefs  d'orchestre  d'outre- 
Rhin.  De  fait,  presque  tous,  même  parmi  les 
meilleurs,  se  font  remarquer  par  une  grande 
part  faite  à  la  fantaisie.  M.  Félix  Mottl,  lui- 
même,  n'échappe  pas  à  ce  petit  reproche.  Certes, 
il  est  des  œuvres  où  il  est  loisible  et  même  séant 
de  prendre  quelques  libertés.  Une  certaine 
a  subjectivité  ))  d'interprétation  est  toujours  dan- 
gereuse dans  les   classiques  comme  Beethoven. 

Il  semble  que  M.  Nikisch  ait  joué  V Héroïque 
dans  un  mouvement  légèrement  plus  rapide  que 
nos  chefs  d'orchestre  n'ont  coutume  de  le  faire. 
Une  certaine  rapidité  d'allure  n'est  pas  déplacée 
dans  ce  premier  temps  qui  est  fort  abondamment 
développé.  Il  faut  constater,  cependant,  que  ce 
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mouvement  a  nui,  dans  bien  des  passages,  à  la 
netteté  de  l'exécution.  Quant  à  certaines  altéra- 
tions de  mouvement,  je  n'arrive  aucunement  à 
me  les  expliquer.  Je  ne  vois  pas  du  tout  l'utilité 
du  point  d'orgue  que  M.  Nikisch  a  cru  bon  de 
marquer  à  la  quatre-vingt-quatorzième  mesure. 
De  même  à  quoi  bon,  dans  les  premières  mesures 
de  la  seconde  reprise,  faire  un  rallentando  si 
accentué  sur  l'accord  de  septième  dominante 
du  ton  à^ut  mineur?  Je  ne  sache  pas  non  plus 
que  la  reprise  du  motif  en  ut  majeur  par  les 
premiers  violons  (environ  120  mesures  avant  la 
fin)  doive  être  prise  dans  un  mouvement  moins 
vif.  Sous  ce  rapport  je  suis  absolument  de  l'avis 
de  M.  Salvayre  lorsqu'il  dit  que  Beethoven 
aurait  certainement  indiqué  ces  effets  s'il  eût 
désiré  les  voir  marquer.  Enfin  une  chose  m'a 
particulièrement  frappé,  c'est  que  l'orchestre  n'a 
pas  du  tout  rendu  la  grâce  toute  schumanienne 
de  certains  passages  du  milieu.  C'est  cependant 
là  une  chose  très  importante,  car  ces  passages 
ont  pour  but  immédiat  de  faire  contraste  aux 
accentuations  énergiques  qui  introduisent  des 
combinaisons  de  mesure  à  deux  temps  dans  le 
rythme  ternaire. 

Si  un  de  nos  chefs  d'orchestre  s'avisait  de  faire 
lever  les  musiciens  pour  la  Marche  fiuièhre^  on 
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ne  se  ferait  pas  faute  de  crier  au  cabotinisme. 
M.  Nikisch  a  l'habitude  de  la  faire  jouer  debout. 
Musicalement  parlant,  on  ne  peut  ni  l'en  louer 
ni  l'en  blâmer.  Mais  c'est  là,  de  sa  part,  une 
touchante  pensée.  On  a  noté  dans  son  exécution 
les  mêmes  altérations  de  mouvement  que  nous 
avons  remarquées  dans  l'allégro.  Entre  autres, 
M.  de  Fourcaud  a  critiqué  le  ralentissement  des 
trois  croches  qui  précèdent  la  reprise  en  majeur. 
Dans  ce  même  passage,  nous  signalerons  la 
sécheresse  des  traits  descendants  de  la  flûte.  Et, 
dans  le  passage  fugué,  le  contre -sujet  des  cordes 
était  certainement  trop  alourdi. 

Le  scherzo  fut  fort  bien  enlevé,  encore  que  la 
rapidité  de  son  allure  fît  perdre  beaucoup  de 
netteté  et  de  précision.  Superbes  de  hardiesse 
furent  les  cors  dans  le  trio.  Enfin  il  faut 
reconnaître  que  le  motif  du  finale  fut  posé  avec 
une  rare  netteté. 

Les  trois  pièces  de  Wagner  dont  se  composait 
la  deuxième  partie  du  concert  ont  été  exécutées 
avec  une  fortune  un  peu  différente. 

L'ouverture  de  Tannhseuser  a  été  accueillie 
par  de  formidables  acclamations.  Sans  doute 
fut-elle  enlevée  avec  un  réel  brio.  Je  soupçonne 
cependant  l'auditoire  de  s'être  laissé  gagner  par 
des  impressions  d'un  ordre  quelque  peu  discu- 
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table.     L'effet,     purement     physiologique,     des 
cuivres    donnant     en    toute    vigueur    dans     les 
mesures  finales,  a  été  certainement  pour  beau- 
coup   dans    cet    enthousiasme.    Car,    en   vérité, 
cette  exécution  a  présenté  de  graves  desiderata. 
J'ai    cherché,    en     vain,     dans     le    Chœur    des 
Pèlerins,  cette  rondeur  et  cette  plénitude  de  son 
que  parvient  à  lui  donner  tel  de  nos  orchestres 
parisiens.  Très  lourds  ont  été  les  traits   de  vio- 
lons qui  se  superposent  à  ce   même  motif.  Pas 
très  heureuse  la  manière  dont  fut  rendu  tout  le 
développement  sur  le  motif  du  Venusberg.  Les 
traits  ascendants  des  cordes  n'avaient  pas  cette 
mordante    envolée  qui    caractérise    les    rapides 
sursauts   du  lascif  désir.    Et,  dans   la  deuxième 
phrase  de  ce  passage,  des  accentuations  exagé- 
rées  détruisaient    l'efFet    général    du    morceau. 
Le  premier  temps  de  chaque  mesure  demande  à 
être   accusé,   c'est  très  vrai,  mais   pas   au  point 
de  faire  passer  presque   inaperçu  le  dessin  des- 
cendant du  reste    de  la    mesure.    Ce   rappel  du 
Venusberg    est    un    tableau    très    vivant,    avec 
quelques  points   plus    éclairés    dans   une    atmo- 
sphère   toute    lumineuse    :    l'interprétation    de 
M.  Nikisch   en   fait  comme  un  dispersement  de 
trouées    lumineuses    qui    laissent    dans    l'ombre 
les  détails  environnants. 
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On  s'est  montré  plus  froid  pour  la  marche 
funèbre  du  Ci^épuscule  des  Dieux.  Un  détail  par- 
ticulier avait  un  peu  mis  en  défiance  :  pas  de 
tubas  dans  l'orchestre,  sauf  une  contrebasse. 
Quel  scandale  si  jamais  une  compagnie  française 
se  permettait  une  aussi  irrévérencieuse  licence  ! 
De  fait  les  deux  lourdes  notes  du  rythme  n'ont 
pas  été  assez  fortement  accusées.  Des  decres- 
cendos  ont  été  mal  ménagés  comme  après 
l'énoncé  du  thème  de  l'Epée;  et  ce  n'est  pas 
revêtu  de  sa  pénétrante  grâce  mélancolique  que 
le  motif  de  Bruennhilde  fit  son  apparition.  Sur- 
tout ce  qui  nous  a  chagriné,  c'est  que  les  cuivres 
n'ont  pas  donné  aussi  allargando  qu'il  convien- 
drait la  magnifique  augmentation  de  la  fanfare 
de  Siegfried. 

Il  est  fâcheux  que  l'Ouverture  des  Maîti^es 
Chanteurs  clôturât  la  séance.  Dans  le  désordre 
de  la  sortie  on  n'a  pu  se  rendre  compte  des 
impressions  de  l'auditoire.  C'est  cependant  par 
de  francs  applaudissements  qu'elle  méritait 
d'être  accueillie.  Elle  a  été  enlevée  dans  un  mou- 
vement plus  rapide  que  ce  n'est  la  coutume  à 
Paris;  mais  je  n'oserais  m'en  plaindre.  A  vrai 
dire  je  ne  trouverais  que  deux  critiques  à  faire  : 
l'une  que  le  motif  en  mi  majeur  a  été  un  peu 
précipité,  l'autre  (la  seule  grave)  que  le  dévelop- 
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pement   sur  les   trois  croches    de  la   fin    de    la 
deuxième  mesure  (mi,  fa,  sol)  a  été  fâcheusement 
sentimentalisé,  en  particulier  vers  la  quinzième 
et  la  seizième  mesures.  Mais,  ces  réserves  faites, 
il   faut    reconnaître    que    cette    exécution    a   été 
très  remarquable.    Certains  détails  ont  été  par- 
faits :  très  artistement  ménagée  a  été,  au  début, 
la  transition    du   motif  des  Maîtres  à   celui  de 
l'Amour  naissant  (ces  désignations  sont  celles  de 
M.  Lavignac).  Ce  serait  peut-être  bien  là  ce  que 
l'Orchestre    philharmonique    nous    a    donné    de 
plus  parfait.  Les  deux  maîtres  joués  à  ce  premier 
concert,     surtout     le    second,     ont     fourni    les 
pièces  de  fond  des  quatre  autres  séances.  Toutes 
se  terminaient  par  deux  ou  même  trois  œuvres 
de  Wagner  et,  sauf  le  jeudi,  une  Symphonie  de 
Beethoven    figurait   toujours   dans    la   première 
partie.  Plus  spécialement  consacré  à  la  musique 
allemande  était  le  concert  du  mardi  avec  Weber 
et   Liszt. 

Dans  celui  du  jeudi,  aux  classiques  s'ajou- 
taient les  noms  de  Saint-Saëns  et  de  Chaus- 
son ;  ceux  de  Berlioz  et  de  Widor  à  celui  du 
samedi.  Enfin  Vincent  d'Indy  avait  l'honneur 
d'inaugurer  la  dernière  séance. 

En  passant  en  revue  les  trois  Symphonies  de 
Beethoven,    nous    verrons    qu'à   leur    exécution 
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s'appliquent    les    remarques    mêmes    que    nous 
avons  formulées  au  sujet  de  V Héroïque. 

L'exagération  clés  effets  se  retrouvait  dans 
l'énoncé  des  trois  premières  notes  de  la  Sym- 
phonie en  ut  mineur.  On  raconte  bien,  et  très 
probablement  à  juste  titre,  que  Beethoven  ne 
craignait  pas  d'élargir  un  peu  la  mesure,  à  cet 
endroit,  pour  mieux  marquer  son  rythme.  Encore 
ne  faudrait-il  pas  pousser  trop  loin  l'application 
de  son  désir.  Les  violons  n'ont  pas  toujours  été 
bien  nets  dans  l'énoncé  du  thème.  Horriblement 
lourds  se  sont  montrés  les  cors  dans  le  fortissimo 
en  mi  bémol;  et  vraiment  les  cuivres  ont  par 
trop  donné  à  la  fin  de  la  première  reprise. 
Presque  tout  au  long,  d'ailleurs,  la  sonorité  a 
été  mal  mesurée.  Et  dans  le  passage  en  ut  majeur, 
on  notait  un  arbitraire  rallentando.  Un  mérite 
est  à  remarquer  :  l'intention  de  M.  Nikisch  était 
évidemment  de  donner  à  cet  allegro  le  vrai 
caractère  viril  qui  lui  convient.  Chez  nous,  cer- 
tains chefs  d'orchestre,  à  force  de  précision, 
arrivent  parfois  à  l'affadir. 

Le  manque  d'unité  dans  le  mouvement  se 
pouvait  remarquer  dans  l'andante.  Pris  dans  un 
mouvement  très  allant,  de  suite  il  était  ralenti. 
Le  chant  lié  des  violoncelles  manquait  de  rondeur 
et  de  souplesse.   Et,  dans  certains  dessins,  les 
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violons  se  comportaient  comme  si  d'imaginaires 
((  soufflets  ))  indiquaient  de  constantes  augmen- 
tations et  diminutions  de  sonorité.  —  De  suite 
également,  a  été  ralentie  l'allure  initiale  du 
scherzo.  En  revanche  la  reprise  en  ut  majeur  a 
été  prise  assez  vite  pour  que  le  trait  des  contre- 
basses perdît  bien  de  sa  netteté.  —  Il  n'y  a  que 
des  éloges  à  faire  pour  le  finale,  à  part  que  le 
deuxième  motif  a  été  doté  d'une  expression  d'un 
goût  douteux. 

Il  semble  que  les  mouvements  aient  été  un  peu 
moins  désarticulés  dans  la  Pastorale.  Je  n'ai  pas 
besoin  d'ajouter  que  cette  constatation  nous  a 
causé  une  réelle  satisfaction.  Mais  dans  cette 
œuvre  qui  demande  une  continuelle  grâce  d'in- 
terprétation, les  coups  de  cravache  que  prodigue 
le  chef  avec  son  bâton  ont  paru  totalement 
déplacés.  Puis  toujours  de  ces  fautes  de  goût 
comme  nous  en  avons  déjà  signalé!  Ne  parlons 
pas  du  début  pris  un  peu  rapidement.  Cer- 
taines exécutions,  entre  autres  celle  du  Con- 
servatoire, ne  perdent  pas  à  être  menées  bon 
train.  Il  n'y  a  rien  à  dire  tant  que  le  caractère 
de  sérénité  joyeuse  n'en  est  pas  altéré.  Mais 
pourquoi  jouer  les  trois  croches  des  violons  (la, 
si  bémol,  ré,  do)  comme  si  un  énorme  «  soufflet  » 
marquait    un    crescendo    très    appuyé?    —  Un 
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rythme  pas  bien  assis  dans  l'andante,  et  le 
premier  temps  peu  marqué  dans  le  scherzo, 
sont  sans  doute  les  seules  réserves  à  faire  sur  ces 
deux  temps.  —  Le  finale  a  été  enlevé  avec 
beaucoup  d'entrain,  en  particulier  dans  les  effets 
d'orage.  Un  peu  plus  de  fraîcheur  et  de  joie  n'en 
auraient  été  que  mieux  venues  dans  le  chant 
d'allégresse  en  fa. 

Ces  observations  nous  dispenseront  de  parler 
longuement  de  la  symphonie  en  la.  Sans  discuter 
l'interprétation,  sans  examiner  si  le  rythme  du 
premier  temps  a  été  suffisamment  mis  en  dehors, 
nous  remarquerons  seulement  que  les  ralentisse- 
ments exagérés  n'y  ont  pas  été  épargnés  plus 
qu'ailleurs.  Nous  citerons  à  titre  d'exeuiples  :  le 
passage  pianissimo  en  ut  majeur  qui  arrive  vers 
la  115^  mesure;  et,  vers  la  fin,  le  chant  de  cla- 
rinette en  tonalité  de  rè  mineur.  Dans  le  scherzo, 
le  diminuendo  qui  précède  la  coda  en  fa  majeur 
a  été  interprété  comme  un  rallentando. 

Pour  ce  qui  est  de  l'interprétation  wagné- 
rienne,  quatre  pièces  (sans  parler  de  celles  qui 
figuraient  au  premier  concert)  permettent,  grâce 
à  leur  importance,  de  se  former  une  conviction. 

Les  violons  du  prélude  de  Lohengrin  ne  se 
sont  malheureusement  pas  fait  admirer  par  une 
aérienne    sonorité.    Pour   peu,    on  pourrait    les 
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accuser  de  s'être  montrés  criards.  Puis  ce  qui 
gênait  le  plus  dans  cette  exécution,  c'était  cette 
tendance  de  vouloir  toujours  jouer  dans  le  mode 
expressif.  Le  beau  calme  presque  religieux  de 
la  pièce  s'en  trouve  compromis.  Et  l'on  a  cette 
fâcheuse  impression  d'être  toujours  rappelé  au 
style  théâtral  (pour  ne  pas  dire  cabotin)  de  cer- 
tains chanteurs  italiens. 

On  a  redemandé  pour  le  dernier  jour  les 
Mui^muj^es  de  la  Forêt.  A  titre  de  courtoisie  rien 
de  mieux;  mais,  musicalement  parlant,  cela  ne 
laisse  pas  que  d'être  surprenant.  A  mon  humble 
avis,  c'est  peut-être  la  pièce  de  Wagner  qui  a 
été  le  plus  maltraitée.  Le  début  était  des  plus 
secs  et  sans  faire  souvenir  en  rien  des  rythmes 
berceurs  de  la  forêt.  Les  enflements  de  son  qui 
ont  place  dan«  le  milieu  étaient  tout  à  fait  trop 
accusés.  Quant  au  Chant  de  l'Oiseau,  il  était 
confié  à  un  hautbois  qui  l'a  horriblement  cari- 
caturé. Sous  prétexte  de  se  donner  quelque 
liberté  d'expression,  il  dérangeait  tous  les 
rythmes,  traînant  sur  une  note,  précipitant  les 
autres,  absolument  comme  si  ce  Chant  jouait 
dans  le  drame  un  rôle  comique  analogue  au  jeu 
de  luth  de  Beckmesser. 

M.  Nikisch  a  paru  plus  à  l'aise  dans  le  prélude 
de  Tristan.  De  fait,  si  l'exécution  n'en  a  pas  été 
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parfaite,  du  moins  avait-elle  le  mérite  d'être 
très  chaleureuse.  Le  mouvement  est  bien  supé- 
rieur à  celui  qui  est  de  coutume  chez  nous; 
même  peut-on  le  trouver  exagéré  pour  le  début. 
Une  pratique  heureuse,  c'est  d'écourter  les  longs 
silences  qui  s'intercalent  entre  les  énoncés  du 
thème  de  l'Aveu.  Mais  on  demanderait  volontiers 
un  peu  plus  de  calme  pour  le  motif  du  Coffret 
magique.  Ces  deux  croches  et  une  double  croche 
qui  viennent  s'abattre  sur  un  accord  de  septième 
dominante  avec  tonique  diésée,  ne  semblent-elles 
pas  être  comme  des  halètements  de  soupirs  qui 
se  terminent  longuement?  Enfin  tout  le  passage 
en  forte  a  été  fort  bellement  enlevé,  bien  que  le 
rythme  aurait  gagné  à  être  un  peu  plus  assis.  — 
Par  contre  la  Scène  finale  a  été  prise  fort  len- 
tement et  les  violons  ont  trop  «  pleuré  »  le 
Chant  de  mort.  Trop  lourdement  accusé  a  été  le 
do  dièze  qui,  dans  le  fortissimo,  se  trouve 
comme  première  note  du  thème  de  l'Elan  pas- 
sionné. Ces  excès  d'accentuation  sur  une  seule 
note  et  sans  proportion  avec  le  reste  du  dessin 
mélodique  produisent  la  plus  fâcheuse  impres- 
sion. Et  surtout  quelle  singulière  audace  que 
d'exécuter  ce  finale  sans  la  partie  chantée  î 

Reste    le   prélude  de  Parsifal.   Hélas  !   qu'est 
donc  devenu  ce  touchant  respect  dont  on  entou- 
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rait  jusqu'à  ce  jour  cette  dernière  œuvre  du 
maître?  Voilà  ce  magnifique  thème  de  la  Cène 
tout  défiguré  par  un  mouvement  d'andantino.  Le 
motif  du  Graal  est  dépouillé  de  sa  belle  solidité 
liturgique.  Et  dans  les  développements  du  thème 
de  la  Foi  ce  n'est  plus  qu'un  vacarme  de  cuivres 
sans  fondu  ni  cohésion.  Comme  le  disait  a  l'Ou- 
vreuse »  :  «  Pour  le  prélude  àe Paj^sifal,  oh!  non, 
ce  n'est  pas  ça  du  tout  ».  Certes  non  «  ce  n'est 
pas  ça  ))  et  bien  s'en  faut.  Et  quelques  heureux 
abrègements  des  longs  silences  ne  suffisent  pas 
à  racheter  ce  lourd  péché  d'anti-wagnérisme. 

Plus  heureux  a  été  le  kappelmeister  avec  les 
maîtres  allemands.  Il  a  conduit  avec  beaucoup 
d'entrain  et  en  enlevant  admirablement  son 
orchestre  l'ouverture  du  Freischûtz.  Celles 
à'Euryanthe  et  à'Obéron,  pour  moins  applaudies 
qu'elles  ont  été,  n'ont  pas  présenté  de  moins 
réels  mérites.  Mais,  chose  intéressante  à  noter, 
là  où  il  a  paru  le  mieux  à  son  affaire  c'a  été  dans 
les  Préludes  de  Frantz  Liszt. 

Enfin,  sur  un  point,  il  a  droit  à  notre  plus 
sincère  reconnaissance,  c'est  en  faisant  une  part 
dans  ses  programmes  à  nos  compositeurs  fran- 
çais. Tout  particulièrement  nous  le  féliciterons 
pour  nous  avoir  révélé  la  Symphonie  d'Ernest 
Chausson.  Je  dis  révélé,  car  aucun  de  nos  chefs 
^  10 
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d'orchestre  n'a  encore  consenti  à  la  faire 
entendre  au  public.  Les  autres  pièces  françaises 
qu'il  a  exécutées  n'étaient  peut-être  pas  d'un 
choix  parfaitement  heureux.  La  Jeunesse  dHei- 
cule,  de  Saint-Saëns,  est,  certes,  bien  loin  d'être 
sans  mérite,  mais  d'autres  œuvres  la  priment  en 
intérêt.  Le  Carnaval  romain,  de  Berlioz,  n'est 
pas  un  chef-d'œuvre  incontesté.  Le  Conte  d'Aç>ril, 
de  Widor,  qui  a  ses  réels  mérites  comme  musique 
de  scène,  ne  peut  pas  prétendre  (et  sans  doute 
ne  prétend  pas)  à  incarner  l'idéal  de  la  musique 
contemporaine. 

A  propos  de  cette  dernière  œuvre,  il  s'est 
produit  un  léger  incident.  Trois  jeunes 
bicyclistes  ont  jugé  bon  d'attirer  l'attention  de 
la  salle  par  de  bruyantes  protestations.  «  On  ne 
joue  pas  Widor  après  Beethoven!  »  s'écriaient 
ces  bons  jeunes  gens  sans  doute  tout  pénétrés 
du  respect  dû  aux  maîtres.  A  quoi  un  gentleman 
des  «  premières  )>  a  répliqué  :  «  Ce  n'est  pas 
là  de  la  musique  française  ».  Admettons,  mon 
cher  Monsieur,  mais  ne  croyez-vous  qu'il  était 
tout  au  moins  déplacé  de  faire,  ainsi,  la  leçon 
en  public  à  un  chef  d'orchestre  étranger?  Assu- 
rément, j'ignore  par  quels  motifs  exacts  il  a  été 
amené  à  choisir  Conte  d^ Avril.  Est-ce  par  pur 
hasard,  simplement  parce  que  l'orchestre  était 
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familiarisé,  avec  la  partition?  Je  ne  saurais  dire. 
Mais  sans  doute  ils  l'avaient  déjà  joué  à  Berlin.  Et 
je  ne  serais  pas  étonné  que  la  légèreté  —  réelle 
—  et  la  grâce  de  certains  passages,  comme  la 
Romance  de  flûte,  aient  eu  pour  eux  un  particu- 
lier attrait.  Que  voulez-vous,  ce  sont  toujours  les 
qualités  que  l'on  ne  possède  pas  qui  attirent  chez 
les  autres.  Lorsque  nos  voisins  se  laissent 
charmer  par  certaines  pièces  un  peu  menues 
mais  tout  de  même  gracieuses,  nous  serions 
mal  venus  de  leur  en  faire  un  crime.  Et  peut- 
être  est-il  encore  plus  malséant  de  le  leur 
reprocher  en  face  de  tout  un  auditoire. 

En  revanche,  personne  n'a  protesté  lors  de 
l'exécution  (une  belle  infidèle,  a  dit  spirituelle- 
ment l'Ouvreuse)  du  Wallenstein  de  Vincent 
d'Indy.  On  a  applaudi  ferme,  et  l'on  a  eu  cer- 
tainement raison. 

Lorsque,  revenant  en  arrière,  on  jette  une  vue 
d'ensemble  sur  la  composition  des  cinq  pro- 
grammes, une  chose  frappe  tout  d'abord  l'at- 
tention. Pas  un  seul  musicien  allemand  contem- 
porain n'y  est  représenté.  A  quoi  attribuer  ce 
fait  plutôt  surprenant?  Nous  aurions  tous  été 
très  contents  d'être  renseignés  sur  l'orientation 
actuelle  de   l'art  germanique.  Personnellement, 
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moi  qui  suis  un  peu  sceptique  à  l'égard  de  la 
prétendue  supériorité  musicale  de  nos  voisins, 
j'aurais  eu  un  immense  plaisir  à  pouvoir  faire  une 
sérieuse  comparaison.  Quel  maître,  chez  eux, 
représente  la  génération  de  César  Franck  ou  de 
Saint-Saëns?  Parmi  les  nouveaux,  en  est-il  un 
qui  poursuive  une  évolution  parallèle  à  celle  de 
Vincent  d'Indy?  Et  chez  les  jeunes  se  trouve- 
t-il  des  novateurs,  comme  le  sont,  chez  nous, 
Gabriel  Fabre  et  Debussy?  Il  est  permis  d'es- 
pérer qu'à  la  prochaine  venue  de  l'Orchestre 
philharmonique  cette  lacune  sera  entièrement 
comblée. 

Mais  dès  à  présent  il  nous  est  permis  de  nous 
faire  une  idée  sur  le  genre  d'interprétation  de  la 
phalange  berlinoise.  On  doit  comprendre  main- 
tenant, ce  que  nous  voulions  dire  en  commen- 
çant, lorsque  nous  parlions  du  grand  souci  de  la 
recherche  de  M.  Nikisch.  Il  fouille  beaucoup 
tous  les  détails,  et  même  il  les  met  trop  en 
dehors.  Son  interprétation,  comme  dirait  un 
peintre,  manque  du  «  recul  »  nécessaire.  Je  me 
hâte  d'expliquer  ce  que  cette  expression  peut 
avoir  d'indécis.  Supposons  un  artiste  voulant 
rendre  un  paysage.  Avec  beaucoup  de  conscience 
il  s'applique  à  rendre  la  lumineuse  traînée  d'un 
soleil  de  cinq  heures  ;  à  côté  il  s'étudie  à  pré- 
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senter  dans  tout  son  mystère  les  ombres  de  des- 
sous bois.  C'est  très  bien,  mais  à  une  condition  : 
c'est  que  de  temps  à  autre  il  se  détache  de 
chaque  détail  pour  contempler  l'ensemble  et  en 
fondre  les  parties.  Justement  cette  faculté  de 
regarder  de  loin,  d'avoir  une  vue  d'ensemble,  en 
un  mot  le  «  recul  »  fait  défaut  à  M.  Nikisch.  Son 
accentuation  des  effets  particuliers  dérange 
riiarmonie  générale  des  œuvres.  Il  est  vrai,  on 
peut  l'ajouter  tout  discrètement,  que  cette 
absence  du  sens  des  proportions  ne  lui  est  pas 
strictement  personnelle.  C'est  un  défaut  d'es- 
sence entièrement  germanique.  A  côté  nous  lui 
reconnaîtrons  une  qualité  bien  allemande  elle 
aussi,  je  veux  parler  de  cette  conviction  et  de 
cette  probité  artistique  qui,  même  dans  ses  erre- 
ments,  ne  se  dément  jamais. 

Cependant  une  idée  me  hantait  au  cours  de 
ces  séances.  Je  me  représentais  un  homme  à  qui 
l'on  ferait  entendre  successivement  deux  orches- 
tres. L'un  serait  celui  de  M.  Nikisch,  l'autre 
celui  d'un  kappelmeister  parisien,  mais  qui 
lui-même  est  d'origine  gasconne.  On  deman- 
derait à  notre  auditeur  de  dire  lequel  des  deux 
chefs  est  le  Berlinois,  lequel  est  le  Gascon.  Sans 
doute  il  chercherait,  de  suite,  lequel  paraît  le 
plus  consciencieusement  appliqué  ;  lequel  paraît 

10. 
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•le  moins  préoccupé  de  la  recherche  de  l'effet.  Il 
se  demanderait  quel  est  l'orchestre  le  plus  soli- 
dement assis  des  deux.  Ce  sont  bien  là,  n'est-ce 
pas,  les  qualités  qu'on  attribue  d'ordinaire  aux 
musiciens  d'outre-Rhin?  Eh  bien,  en  toute 
franchise,  pour  lequel  des  deux  se  prononcerait- 
il?  C'est  assurément  ce  que  je  n'oserais  dire. 
J'imagine  qu'il  aurait  été  particulièrement  * 
dérouté  si  cette  embarrassante  question  lui  avait 
été  posée  au  sujet  de  ces  concerts  du  Cirque 
d'Hiver.  Peut-être  aurait-il  lu  le  récent  Voyage 
à  Bayreuth  de  M.  Lavignac.  Dans  ce  cas  il  se 
serait  rappelé  le  passage  où  il  est  parlé  du 
«  mouvement  démesurément  seul  »  du  prélude 
de  Parsifal.  Dès  lors  l'allure  prise  par 
M.  Nikisch  l'aurait  sans  doute  un  peu  esto- 
maqué. Comme  nous  attribuons  volontiers  à 
nos  voisins  la  qualité  d'être  souverainement 
hommes  de  conscience  et  de  respect,  deux  faits 
auraient  encore  contribué  à  le  rendre  fort  per- 
plexe. L'un  c'est  ce  finale  de  Tristan  exécuté 
sans  la  partie  chantée;  l'autre  la  Marche  funèbre 
du  Cj'èpuscule  ']o\xée  malgré  l'absence  des  tubas. 
Mais  peu  importe  comment  notre  personnage 
imaginaire  aurait  résolu  sa  devinette.  Volontiers 
toutefois  je  tirerais  une  morale  de  ce  petit  sem- 
blant de  fable.   Cette  réflexion  terminera  notre 
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étude.  C'est  que,  malgré  certains  dehors  peu 
favorables,  c'est  encore  nous  qui  conservons  le 
plus  respectueusement  la  véritable  religion 
artistique.  Nous  venons  de  voir  que,  moins  bien 
qu'à  Paris,  se  conserve  à  Berlin  l'authentique 
tradition  beethovenienne.  Et  j'ai  la  certitude 
que  pas  un  de  nos  chefs  d'orchestre  ne  se  ris- 
querait à  traiter  Wagner  avec  autant  de  laisser- 
aller  que  ne  l'a  fait  M.  Nikisch. 

1^'  juin. 


ETUDE    D'ENSEMBLE 
SUR    LA    SAISON 


I.    —    Le    Chatelet. 

Deux  faits  sont  caractéristiques  dans  cette 
dernière  saison  du  Chatelet  :  la  part  très  impor- 
tante faite  aux  virtuoses  du  piano  et  du  violon  ; 
et  la  prédominance  marquée  de  la  musique  de 
scène  sur  la  musique  symphonique.  Je  ne 
mentionne  pas  le  passage  de  deux  chefs  d'or- 
chestre étrangers  :  il  en  sera  reparlé  dans  un 
paragraphe  particulier. 

Il  est  rare  que,  sans  parler  des  artistes  de  la 
maison,  huit  virtuoses  du  dehors  aient  été 
appelés  à  prendre  part  aux  séances  du  Chatelet. 
L'apparition    de    M.    Diémer    s'expliquait    tout 
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naturellement.  Le  B*'  concerto  de  Saint-Saëns 
n'avait  pas  encore  paru  aux  programmes  des 
grands  concerts.  Même  en  n'en  mettant  pas 
toutes  les  parties  au  rang  de  l'allégro  initial, 
on  pouvait  désirer  d'en  voir  donner  une  inté- 
grale exécution.  —  M.  Raoul  Pugno  est  l'un 
des  favoris  du  public  :  c'était  une  courtoise 
pensée  que  de  le  faire  jouer  dans  les  mêmes 
concerts  que  le  Bruxellois  Isaye,  son  partenaire 
du  violon.  Que  dire  de  l'accueil  enthousiaste 
que  lui  firent  les  assistants  —  et  peut-être  plus 
encore  les  assistantes?  Après  le  concerto  de 
Schumann,  on  voulut  entendre,  quinze  jours 
après,  son  vrai  triomphe,  le  concerto  de  Grieg. 
Après  chaque  morceau  on  l'obligea  à  donner  à 
l'improviste  quelques  pièces  de  supplément.  On 
poussa  même  l'admiration  jusqu'à  applaudir  les 
Pièces  romanticjues  à  l'égal  du  Carnaval  de 
Schumann.  En  somme,  ce  furent  là  de  brillantes 
séances.  —  M"^*^  Roger-Miclos  et  M.  Philipp 
furent  appelés  à  exécuter  Tune  le  concerto  de 
Mendelssohn  en  sol,  l'autre  le  23^  concerto  de 
Mozart;  et  MM.  Geloso  et  Wurmser  furent 
admis  à  faire  valoir  leur  plus  jeune  talent  devant 
les  habitués  de  la  salle  municipale. 

M.  Eugène  Isaye  fut,  sur  son  violon,  le  grand 
triomphateur  de  cet  hiver.   De  fait,  le  choix  de 
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ses  morceaux  plaide  beaucoup  à  son  honneur. 
De  très  importants  fragments  de  deux  sonates 
de  Bach  pour  violon  seul,  le  concerto  de  Bee- 
thoven et  celui  de  Mendelssohn,  une  compo- 
sition de  Chausson,  le  jeune  maître  français  : 
voilà  assurément  un  bel  ensemble  d'œuvres 
jouées.  Que  toutes  aient  été  rendues  dans  leur 
vrai  caractère  :  sur  ce  point  nous  renverrons  à 
nos  études  du  1^^  et  du  5  mai.  Nous  dirons 
seulement  que,  toutes  choses  mises  en  leur 
point,  il  n'a  pas  réussi  à  faire  oublier  le  pur 
talent  de  M.  Sarasate.  Dans  la  seule  séance  où 
ce  dernier  se  fit  entendre,  ce  fut  sans  doute 
dans  des  œuvres  de  moins  haute  portée,  mais 
il  a  su  mettre  tant  de  finesse  dans  le  Rondo  de 
Saint-Saëns  ;  et,  sans  parler  de  sa  solide  vir- 
tuosité, sa  qualité  de  son  est  tellement  précieuse 
qu'on  a  toujours  une  vive  satisfaction  à  l'en- 
tendre. Ah!  si,  de  temps  en  temps,  il  échauffait 
son  jeu  de  la  fougue  que  M.  Isaye  essaye  de 
mettre  dans  le  sien,  et  s'il  se  limitait  à  des 
œuvres  classiques  :  quel  incomparable  plaisir 
d'art  il  donnerait  à  ses  auditeurs  !  Mais  l'absolue 
perfection  n'est  pas  plus  l'apanage  des  artistes 
que  des  autres  humains. 

N'est-il  pas  rare,  pareillement,  que  dans  une 
seule  saison,  figurent  dans  le  programme  d'im- 
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portants  fragments  chantés  de  onze  ouvrages 
faits  pour  la  scène?  Inutile  de  dire  que  Wagner 
arrive  bon  premier  avec  des  scènes  et  des  actes 
entiers  de  sept  de  ses  drames.  C'est  d'abord  l'air 
d'Elisabeth  et  la  scène  de  Venusberg  de  Tann- 
hseuser.  Vient  ensuite  le  Rheingold  presque 
dans  son  entier.  La  scène  d'amour  du  premier 
acte  et  une  bonne  partie  du  troisième  font  la 
part  assez  belle  à  la  Walkyj^ie.  Par  trois  fois 
furent  exécutés  dans  leur  intégralité  les  troi- 
sièmes actes  de  Siegfi^ied  et  du  Crépuscule  des 
Dieux.  Quant  à  la  scène  religieuse  de  Parsifai, 
elle  est  en  passe  de  devenir  le  monopole  de 
M.  Colonne  au  même  titre  que  la  Damnation. 

Malgré  tout  l'ennui  que  procurent  au  concert 
les  récitations  intercalées  de  vers  douteux  par 
des  acteurs  d'un  goût  non  moins  douteux,  il 
faut  remercier  M.  Colonne  d'avoir  monté  le 
Manfred  de  Schumann.  Les  belles  pages  y  sont 
en  assez  grand  nombre  pour  qu'on  passe  sur 
les  parties  en  mélodrame  qui  ne  se  peuvent 
comprendre  en  dehors  de  la  scène.  Après  Man- 
fred^ nous  voyons  arriver  quatre  partitionnettes 
toutes  quatre  empruntées  au  répertoire  de 
rOdéon  :  Caligula  de  Fauré,  Conte  d'Açril  de 
Widor,  Yanthis  de  Pierné  et  Les  Perses  de 
Leroux.  Chacune  d'elles  n'est  pas  sans  avoir  des 
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mérites  particuliers  ;  mais  y  avait-il,  diront  cer- 
tains, opportunité  à  les  reprendre  ?  c'est  une  ques- 
tion que  je  ne  trancherai  pas.  En  tout  cas,  pour 
ma  part,  je  n'y  vois  pas  de  grave  inconvénient. 
Entre  les  virtuoses  d'une  part,  et  les  musiciens 
dramatiques  de  l'autre,  les  classiques  et  les 
tout  modernes  devaient  se  trouver  quelque 
peu  négligés. 

Les    premiers,    surtout,    subirent  des    infidé- 
lités.   Chose   typique,   une  seule   symphonie  fut 
exécutée    cet    hiver    au    Châtelet.    En    peut-on 
blâmer  très  fort  M.    Colonne?  Je  ne  crois  pas, 
surtout  si   l'on  se   souvient  que,    l'an  passé,   il 
nous   fit   entendre  toutes  celles    de   Beethoven. 
Puis,    comme    son    orchestre    n'est    pas    seul   à 
Paris,   les   amateurs   de  musique   pure    peuvent 
trouver    à    satisfaire    leur    goût.    Du    moins    la 
Symphonie  de  Schubert  avait-elle  ce  mérite  de 
n'être    pas    aussi    connue    que    d'autres.    Bach, 
Mendelssohn  et  Schumann  (sauf  Manfred)  ne  se 
virent   représentés  que    par  les  pièces  des    vir- 
tuoses.  En   dehors   des   ouvertures   de  Coriolan 
et   de  Léonoj^e,  c'est  aussi  par  son  concerto  de 
violon    que    le    nom    de    Beethoven    faisait   son 
apparition.  Enfin  trois  pièces  de  Mozart  et  l'air 
à' Iphigénie   faisaient  une  petite  part  aux    clas- 
siques du  chant. 
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On  ne  saurait  dire  en  conscience  que  les 
modernes  ont  été  entièrement  sacrifiés.  Une  très 
importante  reprise  a  d'abord  été  faite  dans  le 
courant  de  décembre,  je  veux  parler  de  Rédemp- 
tion de  César  Franck.  Cette  reprisé  a  donné 
lieu  h  une  curieuse  constatation.  Elle  a  permis 
de  voir  combien  les  esprits  superficiels  sont 
sujets  à  se  laisser  dominer  par  les  courants  du 
jour.  Écrite  en  1872,  cette  œuvre  ne  présente 
pas  les  mêmes  caractères  de  maîtrise  que 
Psyché  et  Les  Béatitudes  .  N'empêche  que  , 
frappés  par  la  solennité  dont  s'entourait  cette 
remise  à  jour,  bien  des  gens  l'ont  proclamée  le 
chef-d'œuvre  du  maître.  Par  bonheur,  excès  d'en- 
thousiasme vaut  mieux  qu'un  parti  pris  hostile. 

Deux  auditions  de  fragments  de  Psyché  et  le 
Chasseur  maudit  donnaient  encore  satisfaction 
aux  nombreux  admirateurs  de  Franck.  Nos  autres 
compositeurs  défunts  n'étaient  pas  oubliés.  Trois 
exécutions  intégrales  de  la  Damnation  et  sept 
autres  pièces  d'une  importance  moindre  con- 
stituent unh  omraage  appréciable  à  la  mémoire 
d'Hector  Berlioz.  Ont  figuré  également  aux  pro- 
grammes les  noms  de  Bizet,  de  Lalo,  de  Gui- 
raud  et  de  Léo  Delibes. 

Parmi  les  vivants  on  a  eu  plaisir  à  témoigner 
de  son  estime  pour  l'auteur  de  FervaaJ,  à  l'oc- 

11 
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casion  de  son  Lied  pour  violoncelle.  U Episode 
oriental  de  M.  Coquard,  la  suite  Dans  la  Mon- 
tagne de  M.  Gédalge,  le  Poème  pour  violon  de 
M.  Chausson  et  la  Sérénade  à  Watteau  de 
M.  Charpentier  sont  tout  avitant  d'œuvres  nou- 
velles et  inédites.  Du  même  M.  Charpentier  on 
a  repris  ses  trois  Poèmes  chantés  ;  et  le  Prélude 
à  r Après-midi  d'un  Faune  de  M.  Debussy  a 
retrouvé  son  succès  de  l'an  passé. 

En  résumé  :  si  les  virtuoses  ont  été  invités 
en  plus  grand  nombre  que  jamais,  et  si  la 
musique  de  scène  s'est  un  peu  substituée  à  la 
musique  pure,  ceci  du  moins  reste  à  l'honneur 
de  M.  Colonne  :  qu'il  a  fait  une  large  et  intel- 
ligente part  à  nos  compositeurs  français. 

15  juin. 


II.    —   Le    Cirque    d'Été. 

Comme  toujours,  M.  Lamoureux  a  fait  une 
part  honorable  et  aux  classiques  et  aux  plus 
appréciés  d'entre  les  modernes.  Mais  le  point 
saillant  de  cette  saison  a  été  l'importance  donnée 
aux  œuvres  de  trois  de  nos  compositeurs 
modernes. 

L'un  d'eux  était  un  véritable  ressuscité  :  je 
veux  parler  de  ce  pauvre  Chabrier.  Il  avait  eu 
bien  des  ennuis  de  par  sa  pénible  et  trop  brève 
existence.  A  peine  mort,  la  majorité  perdait  son 
souvenir  et  certains  d'entre  les  critiques  s'atta- 
quaient sévèrement  à  sa  mémoire  d'artiste.  On 
lui  reprochait  de  s'être  amusé  à  a  épater  le 
bourgeois  ».  Reproche  bien  sévère  à  vrai  dire 
et  que  l'on  se  serait  évité  de  lui  faire  avec  un 
peu  de  réflexion.  Sans  doute,  on  trouve*  chez 
Chabrier   des    effets    pas    toujours   réussis,    des 
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recherches  quelque  peu  discutables.  Mais  n'a-t-il 
pas  droit,  personnellement,  à  une  indulgence 
particulière? 

Pendant  ses  premières  années,  il  est  privé, 
de  par  les  circonstances,  du  bonheur  de  rece- 
voir une  éducation  artistique.  Plus  tard,  les 
nécessités  de  la  vie  l'obligent  de  s'adonner  à  un 
labeur  de  chaque  jour.  Ce  n'est  qu'aux  environs 
de  la  trentaine  qu'il  se  met  à  travailler  l'art  de 
la  composition.  Voilà  certes  qui  est  d'un  beau 
courage  ;  mais  quelques  efforts  dont  il  soit 
capable,  jamais  il  n'aura  à  son  service  un  style 
musical  vraiment  discipliné  comme  en  possèdent 
ceux  dont  les  études  remontent  à  la  prime  jeu- 
nesse. 

Or,  prenez  un  artiste  si  richement  doué 
soit-il,  donnez-lui  un  instrument  d'expression 
dont  il  n'est  pas  entièrement  maître  :  dans  bien 
des  cas,  son  intention  sera  trahie  dans  sa  mani- 
festation. Autrement  dit,  il  commettra,  quoi 
qu'il  en  veuille,  certaines  banalités.  Voulez- 
vous  vous  en  convaincre?  Adressez-vous  à  un 
musicien  dont  l'écriture  musicale  est  aussi  sobre 
et  serrée  que  possible.  Supposez-le  un  fin 
lettré,  mais  qui,  tout  en  lisant  bien  des  chefs- 
d'œuvre,  ne  s'est  jamais  essayé  à  faire  lui-même 
œuvre    d'écrivain.    Engagez-le    à    composer  un 
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livre,  voir  même  une  simple  étude  sur  un  sujet 
à  lui  connu.  Vous  serez  surpris,  de  la  part  d'un 
esprit  aussi  distingué,  de  voir  des  phrases  hor- 
riblement banales  se  mêler  à  sa  prose.  Changez 
les  termes  de  la  comparaison  et  vous  vous  trou- 
verez en  face  de  ce  qui  s'est  passé  au  sujet  de 
Chabrier.  Lui-même  se  rendait  bien  compte  que 
certaines  de  ses  pages  n'étaient  pas  arrivées  en 
leur  vrai  point  d'originalité.  Mais  la  maîtrise 
insuffisante  de  son  instrument  d'expression 
l'empêchait  d'éviter  ces  retours  de  banalité. 

Sa  nature,  exceptionnellement  exubérante,  un 
certain  fond  d'esprit  gaulois  et  d'esprit  gaulois 
«  populaire  »,  pouvaient  donner  à  ses  créations 
musicales  une  saveur  de  terroir  d'un  excellent 
aloi.  On  devine  son  intensité  vitale  dans  le 
début  de  l'ouverture  de  Gwendoline ,  dans 
Espaha  et  dans  de  nombreux  passages  riche- 
ment orchestrés.  Toujours  à  cause  de  cette  gêne 
dans  l'expression  de  ses  pensées,  son  esprit 
naturel  ne  put  que  le  conduire  à  des  plaisan- 
teries, qui,  toutes  spirituelles  qu'elles  sont,  ne 
resteront  que  comme  plaisanteries. 

Durant  ses  années  de  production,  l'influence 
wagnérienne  était,  chez  nous,  dans  sa  période 
d'apogée.  Autant  et  plus  que  les  autres,  Cha- 
brier    devait     la     subir.    N'a-t-on    pas    vu    des 
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artistes,  pins  familiarisés  que  lui  avec  la  pratique 
de  l'art  musical,  ne  pas  réussir  à  s'y  soustraire? 
Ses  créations  musicales  ne  se  réalisaient  pas 
avec  toute  la  saveur  et  le  relief  qu'il  aurait 
souhaité  :  d'autre  part,  il  savait  l'insuffisance  de 
son  éducation  première.  Ce  manque  d'expé- 
rience technique  qui  le  préoccupa  toute  sa  vie 
devait  l'amener  fatalement  à  la  recherche  des 
«  procédés  »  les  plus  récents  de  l'art  contem- 
porain. Le  même  phénomène  se  produisit  pour 
Berlioz  lorsqu'il  déclarait  «  n'arriver  à  l'effet 
qu'en  multipliant  et  en  compliquant  les  combi- 
naisons ».  (Lettre  à  Schumann.)  Chabrier  met 
donc  en  pratique  les  procédés  wagnériens,  il  en 
fait  même  un  usage  légèrement  excessif.  C'est 
ainsi  qu'il  travaille  ses  effets  d'orchestre  jusqu'à 
la  lourdeur  et  que  ses  harmonies  très  cherchées 
vont  parfois  jusqu'à  la  dureté. 

Il  se  trouve  donc  chez  Chabrier  des  lacunes 
assez  graves.  Nous  ne  cherchons  pas  à  les  dimi- 
nuer; mais  du  moins  pensons-nous  que  le  rôle 
de  la  critique  est  d'en  tenter  l'explication.  Or, 
ce  n'est  pas  ce  qui  s'est  fait  jusqu'à  présent.  En 
présence  de  certaines  recherches  peut-être  peu 
réussies,  les  uns  croient  pouvoir  prêter  au  musi- 
cien \ intention  «  d'épater  le  bourgeois  ».  Un 
musicien  jeunet  (à    qui  je  ferai  la  grâce  de   ne 
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pas  le  nommer)  prend  texte  de  quelques  fantai- 
sies pour  en  inférer  bien  gratuitement  «  que 
Chabrier  ne  sera  jamais  que  le  roi  des  clowns 
musicaux  ».  Enfin  nous  avons  vu  que  la  pré- 
sence de  certaines  banalités  dans  une  œuvre  ne 
permet  pas  de  conclure  logiquement  à  la  bana- 
lité de  l'artiste  lui-même.  Non  certes,  nature 
banale,  je  ne  crois  pas  que  ce  soit  là  la  véritable 
qualification  du  talent  de  ce  pauvre  Chabrier. 
Bien  des  passages  de  Gwendoline  et  de  Briséîs 
suffiraient  h  prouver  le  contraire.  Et  dans  sa 
rapsodie  à'Espaha  se  révèle  cette  qualité  si  rare 
qui  s'appelle  :  le  sens  des  proportions.  M.  La- 
moureux  a  fait  œuvre  d'amicale  piété  en  exécu- 
tant ce  premier  acte  de  Briséîs  :  c'est  déjà  fort 
à  son  honneur.  Les  esprits  impartiaux  lui 
accorderont  aussi  cet  éloge  d'avoir  fait  un  grand 
acte  de  justice  artistique. 

Un  défunt  aussi  que  ce  regretté  César  Franck, 
dont  M.  Lamoureux  a  joué  la  Symphonie,  les 
Djinns  et  un  fragment  de  Rédemption.  Lui  aussi 
n'eut  guère  que  des  déboires  dans  sa  carrière 
d'artiste.  Mais  la  réhabilitation  est  enfin  arrivée. 
Quelques-uns,  même,  dans  ses  tardifs  admira- 
teurs, tentent  de  racheter  leur  incompréhension 
d'autrefois  par  des  éloges  souvent  peu  oppor- 
tuns.   Il    faut  lire    (Cf.    Le    Guide    musical,    de 
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décembre  1896)  la  réponse  serrée  qu'André  Hal- 
lays  leur  fit  dans  les  Débats.  En  dépit  de  quel- 
ques maladresses  isolées,  cet  enthousiasme  ne 
mérite  que  de  sincères  encouragements.  La  pré- 
sence très  fréquente  du  nom  de  Franck  et  dans 
les  grands  concerts  et  dans  les  séances  de 
musique  de  chambre  nous  a  permis  de  parler 
d'  «  Année  Franck  w.  Ce  n'est  certes  pas  déplacé  J 
pour  un  homme  qui  compte  dans  son  œuvre  : 
les  Béatitudes,  Psyché,  la  Symphonie  en  ré 
mineur  et  son  Quintette. 

Le  troisième  compositeur  français  dont  le 
nom  est  venu  plus  souvent  sur  les  programmes 
du  Cirque  est  celui  de  Vincent  d'Indy.  Deux 
fois  on  applaudit  sa  Foi^êt  enchantée  ;  deux  fois 
M.  Engel  et  M'^®  Passama  interprétèrent  la 
scène  d'amour  de  son  Chant  de  la  Cloche,  deux 
fois  enfin,  la  pittoresque  fantaisie  du  Camp  de 
Wallenstein  déroula  ses  tableaux  de  la  guerre  de 
Trente  Ans.  Cène  sont  pas  là  les  seules  œuvres 
de  M.  Vincent  d'Indy,  bien  d'autres  de  lui  sont 
certainement  meilleures.  Mais  ces  exécutions 
sont  un  juste  témoignage  rendu  à  l'artiste  sin- 
cère qu'est  l'auteur  de  Fervaal. 

Parmi  les  classiques,  on  vit  figurer  les   noms     | 
de  Bach,  de  Mozart,  de  Mendelssohn,    de  Schu- 
mann  et  de  V\^eber.   La  part   la   plus  large    fut 
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faite  à  Beethoven.  Cinq  de  ses  plus  belles  sym- 
phonies eurent  deux  exécutions.  Celles  de  la 
Neuçième  sont  à  retenir.  L'orchestre  et  les 
chœurs  furent  d'une  moyenne  réellement  supé- 
rieure. ]Vr'"  Blanc  et  Passama,  une  première 
fois,  M"^*^  Leroux-Ribeyre  et  M'^*^  Passama,  à  la 
seconde,  constituaient  une  interprétation  hors 
de  pair  pour  les  parties  élevées.  Au  reste, 
M"*'  Passama  put  donner  la  mesure  de  ses  rares 
qualités  de  style  dans  l'aria  Pur  Dicesti  et  dans 
l'air  de  VHélène  et  Paris,  de  Gluck.  Ces  deux 
pièces,  avec  l'air  à^Ohéj^on  dit  par  M™°  Chrétien- 
Vaguet  et  un  air  d'Haendel  dit  par  M.  Nicolaou, 
représentaient  les  classiques  du  chant. 

Après  un  hommage  assez  honorable  à  la 
mémoire  de  Berlioz,  nous  arrivons  à  Wagner. 
M.  Lamoureux  lui  emprunte  surtout  des  frag- 
ments symphoniques  ;  des  fragments  qu'il  joue 
souvent,  mais  qu'il  joue  généralement  fort  bien, 
ce  qui  est  là  son  excuse.  Cette  année,  il  en 
défila  plus  d'une  grande  douzaine,  et  c'est  plu- 
sieurs fois  que  chacun  d'eux  fut  entendu. 
Comme  chant  :  l'air  d'Elisabeth,  le  chœur  des 
Pileuses,  les  finales  de  Tristan  et  de  la  Goetter- 
daenimerung  étaient  déjà  connus.  Les  Rêves 
étaient  une  nouveauté.  Mais  c'est  surtout  sur 
la    Walkyrie   que  se    porta   l'attention   du  chef 

11. 
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d'orchestre.  Dans  la  Scène  d'amour,  on  put 
constater  que  l'air  du  Printemps,  même  moins 
original  que  d'autres  parties,  s'entendait  avec 
un  certain  plaisir.  Sans  douté,  est-ce  la  preuve 
que  le  système  purement  dramatique  du  déve- 
loppement wagnérien  perd  toute  signification 
en  dehors  de  la  scène.  Dans  les  adieux  de 
Wotan,  on  fit  une  constatation  d'un  autre 
genre  :  c'est  que  l'on  entend  parfois  à  Bayreuth  d 
des  artistes  d'un  ordre  assez  secondaire.  Il  est 
vrai  que  M.  Van  Rooy  était  un  Bayreuthien 
d'avant  la  lettre,  c'est  seulement  au  mois  de 
juillet  d'après  qu'il  devait  y  débuter. 

Comme  compositeurs  plus  récents,  Brahms, 
Borodine  et  Rimsky-Korsakow  représentaient 
les  étrangers;  Saint-Saëns  et  Dubois,  nos  com- 
patriotes. M.  Dubois  est  assurément  un  homme 
aimable  et  son  talent  ne  l'est  pas  moins.  Il  ne 
faudrait  pas  cependant  que  les  étrangers  se  ris- 
quent à  considérer  Notre-Dame  de  la  Mer 
comme  le  dernier  mot  de  l'école  française 
moderne. 

Quant  aux  plus  jeunes^  M.  Lamoureux  fit  ses 
choix  avec  des  alternatives  quelque  peu  diffé- 
rentes. On  peut  ne  pas  s'enthousiasmer  outre 
mesure  pour  la  musique  de  M.  Alexandre  Geor- 
ges,  on  ne  peut  lui  refuser  cependant  l'éloge 


Etudes  critiques.  191 

d'artiste  consciencieux.  Si  la  Fiona  de  M.  Ba- 
chelet  ne  marque  pas  une  étape  révolutionnaire 
dans  l'art  contemporain,  du  moins  s'y  trouve-t-il 
d'indiscutables  qualités.  Honorable  est  la  Fan- 
taisie de  M.  Boëllmann.  Je  regrette  seulement 
qu'on  ait  exécuté  la  symphonie  Lumen,  de 
M.  Lutz.  Je  crois  franchement  que  l'auteur  a 
fait  fausse  route  dans  cette  œuvre  et,  assuré- 
ment, il  est  capable  de  faire  autre  chose  et  de 
faire  mieux.  Enfin  reste  une  Chasse  fantastique 
qui  ne  perdrait  rien  à  se  rehausser  de  quelques 
fantaisies  à  la  Chabrier. 

On  pourrait  peut-être  trouver  quelques  criti- 
ques à  faire  à  cet  ensemble  de  programmes. 
C'est  fort  possible,  mais  je  ne  me  romprai  pas 
la  tête  à  les  chercher.  Puis  quand  je  le  consi- 
dère bien  posément,  et  que  je  repasse,  ensuite, 
le  résumé  de  la  saison  aux  concerts  du  Châtelet, 
je  trouve  que  les  deux  réunis  forment  une 
fort  belle  somme  d'œuvres  exécutées.  Allons, 
les  pauvres  Parisiens  ne  sont  pas  encore  trop  à 
plaindre.  En  tout  cas,  s'il  est  des  gens  plus  for- 
tunés encore,  je  ne  demande  qu'une  chose, 
c'est  qu'on  veuille  bien  me  les  citer. 

r--  juillet. 


III.  —   Le    Conservatoire    et    l'Opéra. 

A  côté  du  Cirque  et  du  Châtelet,  il  y  a  eu  cor  e 
les  concerts  plus  spécialement  officiels  :  c'est- 
à-dire  le  Conservatoire  et  les  dimanches  de 
l'Opéra. 

Quelques  confrères  nous  ont  vivement  pris  à 
partie,  pour  ce  que  nos  volumes  ne  rendaient 
pas  compte  des  auditions  du  Conservatoire..  Ils 
ont  affirmé  c[ue  «  c'était  uue  plaisanterie  que 
d'affecter  de  les  ignorer  ».  En  réalité,  jamais 
nous  n'avons  affecté  une  pareille  ignorance. 
Seulement  les  auditions  de  la  rue  Sainte-Cécile 
étant  d'ordre  privé,  et  fermées,  au  moins  de 
fait,  à  la  masse  du  public,  il  est  difficile  de  leur 
donner  une  place  dans  le  mouvement  général. 
C'est  un  peu  comme  si  on  nous  reprochait  de 
passer  sous  silence  les  séances  qui  s'organisent 
chaque  hiver  dans  certains  salons  dilettantes. 
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On  ne  peut  leur  attribuer  de  l'influence  sur 
le  goût  du  public,  l'ensemble  des  auditeurs  res- 
tant toujours  sensiblement  le  même.  Récipro- 
quement, il  ne  faut  pas  chercher  clans  la  com- 
position des  programmes  des  indices  sur  les 
idées  régnantes  :  leur  organisation  par  abonne- 
ments n'obligeant  pas  à  suivre  le  courant  comme 
pour  les  concerts  d'initiative  privée.  Reste 
cj[u'elles  pourraient  mettre  au  jour  des  œuvres 
d'allure  nouvelle  :  or,  pratiquement,  cela  ne  se 
présente  pas.  Cette  année,  je  ne  vois,  en  fait  de 
nouveauté,  que  le  Paradis  perdu ^  de  M.  Dubois, 
et  le  Libéra  me,  de  M.  Samuel  Rousseau.  Il  est 
à  croire  c[ue  ces  deux  œuvres  ont  chacune  leurs 
mérites  respectifs  ;  mais  il  est  loisible  de  sup- 
poser, sans  trop  d'audace,  qu'elles  ne  rentrent 
pas  dans  la  catégorie  des  compositions  dites 
d'avant-oarde. 

Notre  silence  à  leur  égard  a  donc  ses  excuses. 
Je  me  hâte  d'ajouter  que  ce  silence  n'implique 
aucune  espèce  de  blâme.  Ce  sont  là  les  concerts 
du  «  Conservatoire  »,  et  ils  ont  ce  grand  mérite 
de  rester  fidèles  à  l'esprit  de  leur  nom.  Ainsi 
voit-on  la  tradition  déjouer  purement  Beethoven 
s'y  perpétuer  très  heureusement.  Et  certaines 
œuvres,  que  le  nombre  d'exécutants  rend  parfois 
difficiles    à    monter,    y    trouvent,    de   temps    à 
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autre ,  des  interprétations  presque  toujours 
dignes  des  maîtres. 

Pour  les  concerts  de  l'Opéra,  c'est  une  tout 
autre  affaire.  C'était  là  une  entreprise  privée 
bien  plus  qu'une  fondation  officielle.  On  a  réussi 
cependant  à  tirer  de  ce  caractère  semi-officiel 
tous  les  inconvénients  possibles.  D'une  part,  on 
se  fonda  sur  le  prestige  de  l'Opéra  national 
pour  se  dispenser  de  constituer  un  fond  de  belles 
œuvres  classiques  (c'est  à  peine  si  l'on  voit  appa- 
raître les  noms  de  Beethoven,  de  Mozart  et  de 
Gluck)  ;  de  l'autre,  on  fit  un  choix  d'œuvres 
modernes  d'après  des  considérations  tout  au 
moins  arbitraires. 

L'an  passé,  on  affirmait  que  ces  séances 
avaient  eu  le  plus  vif  succès.  De  fait,  la  salle 
était  toujours  comble,  et  l'on  arguait  de  cette 
presse  pour  refuser  les  entrées  à  bon  nombre 
d'entre  nous.  Puis,  chose  singulière,  l'on  appre- 
nait que  des  places  étaient  prodiguées  à  tels 
rédacteurs,  soit  politiques,  soit  sportifs,  de  cer- 
taines feuilles  bien  en  cour.  Ces  distinctions, 
par  lesquelles  M.  Gailhard  voulait  sans  doute 
faire  voir  que  l'égalité  républicaine  n'est  qu'à 
moitié  de  mise  dans  le  temple  des  Muses,  ces 
distinctions  donnèrent  à  réfléchir.  On  fut  encore 
plus  intrigué  lorsque,  cet  automne  dernier,  on 
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annonça  que  les  séances  étaient  réduites  à  dix. 
Ce  fut  même  de  la  pure  stupéfaction,  lorsque 
sur  ces  dix  concerts,  on  en  vit  quatre  de  consa- 
crés à  la  Damnation  de  Faust.  Quelques  esprits 
prévoyants  annoncèrent  que,  sans  doute,  l'Admi- 
nistration voulait  en  rester  là  de  ses  essais  :  et 
peut-être  n'avaient-ils  pas  tort. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  noms  les  plus  divers 
figurèrent  dans  les  six  séances  qui  restaient.  On 
voit  apparaître  le  nom  de  Boïto.  La  présence 
des  noms  des  Reyer,  de  Dubois,  de  Joncières, 
s'explique  tout  naturellement.  Tout  naturelle- 
ment aussi  s'explique  le  choix  de  M.  Xavier 
Leroux,  qui  vient  de  remporter  de  brillants  et 
de  nombreux  succès.  La  Nuit  de  Noël,  de 
M.  Pierné,  fut  reprise  en  souvenir  de  son  vif 
succès  de  l'an  passé.  Et  le  pauvre  père^Franck 
eut  une  petite  place  comme  un  auteur  qui  est  de 
pleine  actualité.  Quant  aux  jeunes  musiciens  qui 
nous  furent  révélés,  je  ne  peux  me  prononcer 
sur  eux,  n'ayant  pu  assistera  toutes  les  séances. 
Mais  je  tiens  à  citer,  non  pas  sur  eux,  mais  à 
leur  propos,  ces  lignes  d'un  éminent  critique  : 

((  ...  Je  sais  qu'il  est  de  mode,  à  l'Opéra, 
d'affirmer  C[ue  les  «  jeunes  »,  en  dehors  de 
quelques  exceptions  officielles  ou  officialisées, 
ne  font  rien.  A-t-on  conscience  d'avoir  appelé  à 


196  La  Musique  à  Paris. 

soi  la  jeunesse  autrement  qu'en  paroles,  d'avoir 
assuré  à  l'examen  de  ses  envois  sollicités  toutes 
les  garanties  d'impartialité  voulues,  d'avoir,  en 
un  mot,  sincèrement  entrepris  de  gagner  sa 
confiance  en  autorisant  son  espoir? 

<(  On  s'est  organisé  de  telle  sorte  que,  loin 
d'être  faits  pour  elle,  les  concerts  de  l'Académie 
nationale  de  musique  ont  tout  l'air  d'être  faits 
contre  elle,  à  l'effet  de  la  détourner  de  leur  voie 
et  de  se  prévaloir  des  abstentions  justifiées  des 
jeunes  compositeurs... 

«  J'écris  ces  choses  avec  tristesse;  mais  il  faut 
qu'elles  soient  écrites  et  je  souhaite  qu'elles 
soient  méditées )) 

Oui,  certes,  ces  graves  paroles  méritent  d'être 
méditées,  surtout  lorsqu'elles  viennent  d'un 
homme  dont  la  compétence  et  la  haute  indépen- 
dance d'esprit  ne  peuvent  être  mises  en  doute, 
comme  c'est  le  cas  pour  M.  de  Fourcaud. 

Cependant,  si  ces  séances  n'ont  pas  été  telles 
qu'on  l'aurait  pu  souhaiter,  il  est  trois  pièces 
pour  le  choix  desquelles  l'Administration  ne 
mérite  que  des  éloges.  Ce  sont  :  les  Chants 
populaires  français^  orchestrés  par  M.  Julien 
Tiersot;  la  Symphonie  du  Scandinave  Svendsen 
et  celle  de  M.  Paul  Dukas.  Dans  l'article  dont 
nous  avons  cité  des  fragments,  M.  de  Fourcaud 
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écrivait  :  «  Ils  devaient  nous  égrener  les  vraies 
perles  de  l'ancien  répertoire,  ressusciter  les 
meilleures  pages  des  vieux  ballets,  se  faire  acces- 
sibles aux  mérites  nouveaux  ».  Par  là  se  trou- 
vent réalisés  pleinement  deux  des  points  de  ce 
programme.  Et  l'on  ne  peut  guère  se  fâcher 
qu'une  œuvre  aussi  importante  que  celle  de 
Svendsen  nous  ait  été  révélée,  fut-ce  même  sur 
la  scène  de  notre  nationale  Académie  de  mu- 
sique. 

15  juillet. 


IV.   —   Musique    de    chambre. 

A  vrai  dire,  les  séances  du  Trocadéro  ne  sont 
pas  exclusivement  réservées  à  ce  qu'on  est  con- 
venu d'appeler  la  musique  de  chambre.  Mais  ce 
ne  sont  pas  non  plus  de  vraies  séances  d'or- 
chestre, puisque  les  instruments  de  cuivre  n'y 
ont  aucune  part. 

Elles  ont  un  caractère  tout  à  fait  particulier. 
C'est  là  seulement,  à  ces  jeudis  du  printemps, 
qu'on  peut  entendre  régulièrement  certaines 
œuvres  des  grands  classiques.  M.  Lamoureux 
donne  bien,  depuis  l'installation  de  son  orgue, 
quelques  rares  pièces  pour  orgue  et  orchestre 
concertants.  Mais  c'est  encore  au  Trocadéro 
que  se  donnent  presque  uniquement  les  audi- 
tions des  Concertos  de  Sébastien  Bach,  de  Haen- 
del  et  de  W.-F.  Bach.  M.  Guilmant  s'arrange 
presque  chaque  année  pour  donner  des  échan- 
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tillons  variés  des  différents  maîtres  organistes. 
Cette  année,  nous  avons  vu  successivement  se 
présenter  le  nom  de  Mortaro,  de  Corelli,  de 
Bach  et  de  Haendel,  et  de  quelques  modernes 
comme  César  Franck,  MM.  Loret  et  Guilmant. 
De  ce  dernier,  on  entendit,  le  15  avril,  une 
Lamentation  qui  n'est  pas  sans  intérêt  avec  sa 
coda  où  se  superposent  le  dessin  du  début  et  la 
phrase  mélodique  sur  laquelle  est  construit  le 
milieu  de  la  pièce. 

Des  pièces  de  chant  coupent  agréablement  la 
partie  instrumentale,  comme  le  firent  cette 
année  des  pièces  de  Bach,  de  Mozart,  de  Vin- 
cent d'Indy,  de  Ropartz  et  de  l'abbé  Boyer.  Les 
chanteurs  de  Saint-Gervais  furent  aussi  appelés 
à  présenter  quelques  œuvres  de  leur  réper- 
toire. 

Des  pièces  du  xviii^  siècle,  exécutées  sur  la 
viole  de  gambe  par  M.  Delsart,  étaient  tout  à 
fait  à  leur  place  parmi  ces  programmes  presque 
entièrement  composés  de  classiques.  Enfin,  une 
tendance  dont  nous  ne  pouvons  que  féliciter 
M.  Guilmant^  c'est  d'introduire  de  temps  à  autre 
dans  ses  programmes  des  compositions  de  musi- 
ciens vivants. 

Cet  hiver,  s'est  fondé,  sous  le  nom  de  «  les 
Petites  Auditions  »,  une  société   dirigée  par  le 
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violoniste  Herwegh  ^,  dont  le  programme  est  des 
mieux  inspirés.  Il  ne  s'agissait  rien  moins  que 
de  composer  des  concerts  avec  les  œuvres  des 
maîtres  anciens  et  avec  celles  des  musiciens 
modernes.  Ces  concerts  ne  devaient  pas  seule- 
ment avoir  lieu  à  Paris,  mais  aussi  en  province. 
L'idée  est  excellente  et  mérite  d'être  suivie.  J 
Cette  année,  la  Société  n'a  pu  faire  aucune 
tournée;  espérons  qu'à  la  prochaine  saison,  elle 
pourra  réaliser  ce  grand  point  de  son  pro- 
gramme. 

Dans  les  auditions  dernières,  deux  choses 
sont  surtout  à  remarquer  :  l'exécution  a  capella 
de  quelques  œuvres  des  maîtres  anciens  et  aussi 
la  part  faite  à  la  musique  de  chambre  du 
xviii^  siècle.  On  annonce  pour  cet  hiver  la  consti- 
tution définitive  d'un  quatuor  vocal  a  capella  : 
c'est  une  heureuse  innovation.  Ce  quatuor,  une 
fois  constitué,  pourrait  peut-être  prêter  son  con- 
cours à  certaines  cérémonies  religieuses  telles 
que  messes  de  mariage  :  cela  nous  délivrerait, 
en  partie,  des  rodomontades  sentimentales  des 
solistes  de  théâtre.  Surtout  nous  serions  heureux 
de  voir  M.  Marcel  Herwegh  faire  un  choix  judi- 
cieux sans  doute,  mais  assez  large,  de  pièces  de 

1.  40,  rue  du  Bac. 
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musique  de  chambre  de  nos  jeunes  compositeurs. 
Nous  avons  parlé  à  deux  reprises  de  notre 
ancienne  musique  de  chambre  française.  Aucune 
société  ne  fait  pkis  pour  sa  remise  en  lumière 
que  la  Société  des  Instruments  anciens  ^,  fondée 
par  MM.  Diémer,  Delsart,  van  Waefelghem  et 
Grillet.  Tour  h  tour,  ils  nous  exhument  des 
pièces  de  Lully,  Rameau,  Leclair,  Couperin, 
Martini  et  bien  d'autres.  Et  il  est  très  curieux 
de  voir  comme  quoi  beaucoup  de  ces  pièces  ont 
un  certain  caractère  imitatif  sans  cesser,  cepen- 
dant, de  rester  musicales.  A  la  troisième  séance, 
on  a  exécuté  d'importants  fragments  du  Sicilien^ 
de  Lully.  C'est  en  entendant  de  telles  œuvres, 
où  le  rôle  de  l'accompagnement  est  très  effacé, 
qu'on  arrive  à  s'expliquer  le  reproche  que  firent 
nos  aïeux  à  Gluck  d'être  par  trop  bruyant.  Pour 
nous,  cette  succession  de  mélodies,  à  coupe 
siaiple,  nous  paraît  quelque  peu  fastidieuse.  Est- 
ce  une  raison  pour  nous  montrer  tout  à  fait  dédai- 
gneux à  leur  égard?  Savoir  si  dans  nos  pièces 
modernes,  il  n'en  est  pas  quelques-unes  aux- 
quelles nous  accordons  notre  faveur,  unique- 
ment pour  quelques  recherches  de  sonorité  et 
de  couleur? 

1.  50,  rue  Saint-Sauveur. 


202  La  Musique  à  Paris. 

Nous  voulons  donner  une  mention  particu- 
lière aux  concerts  Parent,  et  cela  pour  deux 
raisons.  L'une,  c'est  que  M.  Armand  Parent  a 
fait  acte  de  beau  courage  en  jouant  successive- 
ment les  quatuors  (ou  quintettes)  modernes  de 
Franck,  de  Vincent  d'Indy,  de  Debussy,  de 
Ropartz,  de  Chausson  et  de  Lekeu.  L'autre, 
c'est  que  nous  trouvons  très  intéressante  cette 
séance  du  12  mai  où  M.  Parent  a  fait  entendre 
uniquement  des  pièces  pour  violon  du  xvii^  et 
du  xvm^  siècle.  Ces  auditions  sont  fort  courues,  j 
et,  comme  on  le  voit,  elles  méritent  de  l'être.  ' 
Par  esprit  de  justice,  nous  associerons  au  nom 
de  M.  Parent,  celui  de  ses  collaborateurs  : 
M.  Lammers,  J.  Parent  et  Baretti. 

D'autres  séances,  assurément,  mériteraient 
d'être  notées;  mais  est-il  jamais  possible  de  se 
montrer  entièrement  complet?  Nous  rappelle- 
rons seulement  l'audition  très  remarquable  de 
M.  Edouard  Risler,  consacrée  aux  Sonates  de 
Beethoven,  et  celle  de  M'"''  Roger-Miclos,  con- 
sacrée aux  œuvres  de  Rust. 

Il  nous  resterait,  en  manière  de  conclusion,  à 
ajouter  quelques  mots  sur  les  trois  kappel- 
meister  étrangers,  MM.  Winodgradsky,  Félix 
Mottl  et  Nikisch,  que  nous  entendîmes  cet  hiver. 
A     vrai    dire ,     nous     ne    voulons    aucunement 
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assumer  la  lourde  tâche  de  faire  quoi  que  ce 
soit  qui  pût  sembler  un  parallèle.  Nous  ferons 
seulement  deux  remarques.  Le  chef  d'orchestre 
russe  nous  a  fait  entendre  de  sa  musique  natio- 
nale; ce  que  les  deux  autres  ne  firent  pas.  Tous 
trois,  même  M.  Mottl,  se  sont  fait  remarquer  par 
une  certaine  fantaisie  dans  l'interprétation  et 
une  certaine  recherche  de  l'effet.  Encore  une 
fois,  je  constate  et  je  n'explique  pas.  Enfin, 
notre  dernier  mot  sera  à  la  louange  du  quatuor 
tchèque,  qui  a  fait  vraiment  merveille  sous  la 
direction  de  M.  Wihan. 

!«'  août. 
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PROORAMMES 
DES    CONCERTS    D'ORCHESTRE 

Saison   1896-1897. 


Dimanche  18  octobre  1896. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Symphonie  pastorale 
(Beethoven)  ;  Rédemption,  symphonie,  introduction  de 
la  deuxième  partie  (César  Franck)  ;  Chansoîis  de  Miarka, 
poèmes  de  Jean  Richepin,  musique  d'Alexandre  Georges, 
chantées  par  M^^^  Jenny  Passama;  Capriccio  espagnol 
(Rimsky-Korsakow)  ;  Pur  dicesti ,  ariette  composée 
vers  1700  (A.  Lotti),  chantée  par  M^^^  Jenny  Passama; 
la  Jeunesse  d'Hercule  (Saint-Saëns)  ;  ouverture  des  Maî- 
tres Chanteurs  (Wagner). 

Dimanche  25  octobre  1896. 

Chatelet.  —  Programme  :  Ouverture  de  Patrie 
(Bizet)  ;  Symphonie  fantastique  (Berlioz);  Psyché  (César 
Franck);  Divertissement  (Lalo);  Berceuse  de  Jocelyn 
(B.  Godard);  Airs   de  danse  du  Roi  s'amuse  (Léo   De- 
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libes)  ;    Hymne    à    sainte     Cécile    (Gounod)  ;     Carnaval 
(E.   Guiraud). 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  SymphoTiie  pastorale 
(Beethoven)  ;  Pur  dicesti  (A.  Lotti),  chantée  parM'i^  Jenny 
Passama;  Rédemption,  symphonie,  introduction  de  la 
deuxième  partie  (César  Franck)  ;  Capriccio  espagnol 
(Rimsky-Korsakow)  ;  Rêves  (Wagner),  chantés  par 
M^^^  Jenny  Passama:  le  Vénusberg,  de  Tannhœuser 
(Wagner);  Ouverture  des  Maîtres  Chanteurs  (Wagner). 


Dimanche  i°^  novembre  Î896. 

Chatelet.   —  Relâche. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Ouverture  du  Roi 
d'Ys  (Lalo)  ;  Symphonie  en  ré  mineur  (Franck);  Air 
d'OhéroJi,  chanté  par  M"^®  Alba  Chrétien  (Weber)  ; 
Esquisse  sur  les  steppes  de  l'Asie  centrale  (Borodiue)  ; 
Prélude  et  Scène  finale  de  Tristan,  Yseult  :  M'"^  Alba 
Chrétien  (Wagner);  Capriccio  espagnol  (Rimsky-Kor- 
sakow) . 

Dimanche  8  novembre  1896. 

Chatelet.  —  Programme  :  Grand  festival  de  musique 
russe,  dirigé  par  M.  Winogradsky.  Ouverture  du  Prince 
Kholmsky  (Glinka)  ;  Symphonie  pathétique  (Tschaï- 
kowsky)  ;  Roghnéda  (Serovs')  ;  Cosatschok  (Dargomisky)  ; 
Dans  les  steppes  de  l'Asie  (Borodine)  ;  Danse  des  Baya- 
dères  (Rubinstein)  ;  Snégourotschka  (Rimsky-Korsakow), 
chantée  par  MJ^^  Auguez  de  Montalant;  Berceuse  (César 
Cui)  ;  Boris  Godounow  (Moussorgsky), 

Cirque  des  Champs-Elysées,  2  h.  1/2^  —  3®  concert 
Lamoureux.  —  Programme  :  Symphonie  héroïque  (Bee- 
thoven) ;  Air  à'Ohéron  (Weber),  chanté  par  Mi"o  Alba 
Chrétien;  la  Forêt  enchantée  (V.  d'Indy)  ;  Tristan  et 
Iseult  (Wagner)  :  Prélude,  Mort  d'Iseult,  Iseult  par 
Mme  Alba  Chrétien;  Huldigungs-Marsch  (Wagner). 
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Dimanche  15  novembre  1896. 

Chatelet.  —  Grand  festival  de  musique  russe,  dirigé 
par  M,  Winogradsky.  Symphonie  pathétique  (Tschaï- 
kowsky)  ;  Roghnéda  [Serow)  ;.  Cosatschok  (Dargomisky)  ; 
Concerto  en  ré  mineur,  n°  4,  pour  piano  (Rubinstein), 
exécuté  par  M.  Marck  Hambourg;  Snégourotschka 
(Rimsky-Korsakow),  chanson  du  berger,  par  M'"^  Auguez 
de  Montalant  :  Berceuse  (César  Cui}  ;  Rousslann  et  Lud- 
niilla,  ouverture  (Glinka). 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Concert  exceptionnel 
donné  par  le  célèbre  quatuor  tchèque  :  MM.  Cari  Hoff- 
mann, premier  violon;  Joseph  Suk,  deuxième  violon: 
Oscar  Nedbal,  alto;  Hans  Wihan,  violoncelle.  —  Pro- 
gramme :  Quatuor  en  ré  mineur  (Schubert)  ;  Quatuor  en 
mi  mineur  (Smetana)  ;  Quatuor  en  fa  majeur  (Tschaï- 
kowsky). 

Dimanche  22  novembre  1896. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Frithiof  (Th.  Dubois); 
Fragments  de  Conte  d'Avril  (Widor)  ;  Introduction  et 
Rondo  Capriccioso  (Saint-Saëns)  ;  Caligula  (G.  Fauré)  ; 
Troisième  acte  du  Crépuscule  des  Dieux  (Wagner),  soli  : 
M^'"  Kutscherra,  Marguerite  Mathieu,  Texier,  Planés, 
MM.  Cazeneuve,  Dyve  et  M.  Vieuille. 

Cirque  des  Champs-Elysées. —  Ouverture  àeX^  Flûte 
enchantée  (Mozart);  Symphonie  en  la  (Beethoven);  la 
Forêt  enchantée,  légende  symphonique,  d'après  une 
ballade  de  Uhland  (V.  d'Indy);  Siegfried-Idyll  (Wagner)  ; 
les  Maîtres  Chanteurs,  fragments  symphoniques  (Wag- 
ner); Huldigungs-Marsch  (W^agner). 

Dimanche  29  novembre  1896. 

Chatelet.  —  Symphonie  inachevée  (Schubert);  Coji- 
certo  jDOur  piano  (B.  Godard),  par  M.  Lucien  Wurpiser; 
Poème   mystique    (Charpentier),    chanté  par  MM.   Caze- 

12. 
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neuve  et  Challet  ;  Poème  réaliste  (Charpentier),  chanté 
par  M.  Cazeneuve  et  les  chœurs;  Poème  symbolique 
(Charpentier),  par  M.  Challet  et  les  chœurs;  Sérénade 
à  Watteau  (Charpentier),  chanté  par  M.  Mauguière, 
]\/[iie  Marguerite  Mathieu  et  les  chœurs;  Troisième  acte 
du  Crépuscule  des  Dieux  (Wagner),  soli  :  M'^es  Kuts- 
cherra,  Marguerite  Mathieu,  Texier,  Planés,  MM.  Caze- 
neuve, Dyve  et  Vieuille  ;  la  Chevauchée  des  Valkyries 
(Wagner), 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Programme  :  Sym- 
phonie italienne  n°  4  (Mendelsshon);  Lumen,  symphonie 
en  trois  parties  :  Matin.  Midi,  Soir  (Henri  Lutz),  pre- 
mière audition;  Concerto  en  sol  mineur  pour  piano 
(Saint-Saëns),  par  M.  A.  de  Greef;  la  Reine  Mab  ou  la 
Fée  des  Songes,  scherzo  de  Roméo  et  Juliette  (Berlioz); 
les  Maîtres  Chanteurs,  fragments  (Wagner). 


Dimanche  6  décembre  1896. 

Chatelet.  —  La  Damnation  de  Faust  (Berlioz),  soli  : 
M'io  Pregi,  MM.  Emile  Cazeneuve,  Auguez  et  Challet. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Ouverture  dLphi- 
génie  en  Aulide  (Gluck);  Symphonie  héroïque  (Beetho- 
ven) ;  Prélude,  première  et  troisième  scènes  du  premier 
acte  de  la  Valkyrie  (R.  Wagner),  Sieglinde  :  M™^  Chré- 
tien-Vaguet,  Siegmund  :  M.  Engel;  Chevauchée  des 
Valkyries  (Wagner). 

Dimanche  13  décembre  1896. 

Chatelet.  —  La  Damnation  de  Faust  (Berlioz),  soli  : 
Mlle  Pregi,  MM.  Emile  Cazeneuve,  Auguez  et  Challet. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Ouverture  du  Car- 
naval romain  (Berlioz);  Air  de  Elena  e  Paride  (1769) 
(Gluck),  chanté  par  M^^  Jenny  Passama;  Symphonie  en 
ré  mineur  (César  Franck):  le  Chant  de  la  Cloche, 
deuxième  tableau  :  l'Amour  (Vincent  d'Indy),  Léonore 
par  Mlle  Jenny  Passama,  Wilhelm  par  M.  Engel;   Pré- 
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lude  de   Parsifal   (Wagnei^)  ;    Ouverture    du    Vaisseau- 
Fmitôme  (Wagner), 

Dimanche  20  décembre  1896. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Benvenuto  Cellini  (Ber- 
lioz); les  Perses  (X.  Leroux);  Concerto  pour  piano 
(Saint-Saëns),  par  M.  Louis  Diémer;  Rédemption  (César 
Franck)  :  l'Archange,  M'i^  Eléonore  Blanc;  le  Récitant, 
M"e  Renée  Du  Minil. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Huitième  concert 
Lamoureux.  —  Programme  :  Symphonie  en  ré  (Brahms)  ; 
la  Procession  (G.  Franck),  chantée  par  M.  Engel;  Con- 
certo en  ut  mineur,  pour  piano  (Beethoven),  par  M''®  de 
MarkofF;  le  Chant  de  la  Cloche.^  deuxième  tableau 
(V.  d'Indy)  :  Léonore  par  M^^®  J.  Passama,  Wilhelm  par 
M.  Engel;  Prélude  de  Parsifal  (Wagner);  Ouverture  du 
Vaisseau-Fantôme  (Wagner). 

Dimanche  21  décembre  1896. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Tannhseuser  (Wagner)  ;  les 
Perses  (Leroux)  ;  Suite  pastorale  (Chabrier)  ;  Rédemption 
(César  Franck)  :  l'Archange,  M^^^^  Eléonore  Blanc;  le 
Récitant,  M^e  Renée  Du  Miuil. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Ouverture  de  Frithiof 
(Théodore  Dubois) ,  Symphonie  extraite  de  la  Nuit  de 
Noël,  oratorio  (J.-S.  Bach);  Fantaisie  dialoguée  pour 
orgue  et  orchestre  (L.  Bœllmann)  :  l'orgue  tenu  par 
l'auteur;  Air  de  la  Fête  d'Alexandre,  1736  (Hsendel), 
chanté  par  M.  Constantin  Nicolaou;  les  Djinns,  poème 
symphonique  pour  piano  et  orchestre,  d'après  Victor 
Hugo  (C.  Franck)  :  le  piano  tenu  par  M™^  Henri  Jossic  ; 
les  Murmures  delà  Forêt,  de  Siegfried  (WsLgner)  ;  Deux 
Danses  hongroises  (Brahms). 

Dimanche  3  Janvier  1897. 

Opéra.  '  —  Symphonie  en  ut  (Paul  Dukas)  ;  Paris  et 
Hélène  {Ch.  Gluck)  :  Sélection,  interprétée  par  M^esCaron, 
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Adams  et  Beauvais,  et  les  chœurs;  Méphistophélès 
(A.  Boïto)  :  Prologue,  M.  Delmas  et  les  chœurs;  Danses 
de  Don  Juan  (Mozart),  dansées  par  M^^^s  Hirsch,  Désiré, 
Lobstein,  Chabot,  Sandriui,  Piodi,  Salle,  Invernizzi, 
Torri,  Robin,  MM.  Stille,  Marino  et  Girodier. 

Dimanche  10  janvier  1897. 

Opéra.  —  Même  programme  que  le  dimanche  précé- 
dent. 

Chatelet.  —  Quatre-vingt-quatrième  audition  de  la 
Damnation  de  Faust  (Berlioz)  ;  soli  :  M^i^  Pregi,  MM.  Caze- 
neuve,  Auguez  et  Challet. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Chasse  fantastique 
(M.  Colomer)  .•  Symphonie  en  ut  mineur,  en  deux  par- 
ties, avec  orgue  (Saint-Saëns)  ;  Prélude,  première  et 
troisième  scènes  du  premier  acte  de  la  Valkyrie  (Wagner), 
version  française  de  M.  A.  Ernst  :  Sieglinde,  M™*^  Chré- 
tien-Vaguet;  Siegmund,  M.  En  gel;  Ouverture  de  Tann- 
hseuser  (Wagner). 

Dimanche  11  janvier  1897. 

Chatelet.  —  Concert  dirigé  par  M.  Félix  Mottl  avec 
le  concours  de  M^e  Mottl.  —  Ouverture  de  Vaisseau- 
Fantôme  (Wagner);  Air  d'Elisabeth  de  Tannhœuser 
(Wagner),  chanté  par  M^^^  Mottl;  scène  du  Venusberg 
de  Tannhœuser  (Wagner);  La  Chevauchée  des  Walkyries 
(Wagner)  ;  3^  scène  du  1^''  acte  de  la  Walkyrie  (Wagner)  : 
Siegmund,  M.  Emile  Cazeneuve,  Sieglinde,  M'"^  Mottl. 

Cirque  pes  Champs-Elysées.  —  Ouverture  de  Coriolan 
(Beethoven);  Duo  de  Béatrice  et  Bénédict  (Berlioz), 
chanté  par  M^^^s  Eléonore  Blanc  et  Jeuny  Passama  ;  Axel, 
poème  symphonique  se  rattachant  au  drame  de  Villiers 
de  risle-Adam  :  A,  Monde  religieux,  B.  Monde  tragique, 
C.  Monde  passionnel  (Alexandre  Georges);  Symphonie  en 
ut  mineur,  avec  orgue  (Saint-Saëns)  ;  le  Venusberg  et 
l'Air  d'Elisabeth  de  Tannhseuser  (Wagner),  Elisabeth  : 
Mlle  Blanc;  Rapsodie  norwégienne  (E.  Lalo). 
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DlmancJie  2k  janvier  1897. 

Opéra.  —  Prélude  de  Rédemption  (^César  Franck). 
Fragments  de  Ping  Sin  (H.  Maréchal),  sous  la  direction 
de  l'auteur  :  Mi^o  Loventz  (Ping-Sin),  MM.  Gautier  (Yao), 
Bartet  (Kamsi).  Fournets  (le  prêtre);  Concerto-Féerie 
(Félix  Galey)  :  la  Voix,  M™e  Legault;  le  Violon,  M.  ïh. 
Laforge  ;  Vénus  et  Adonis  (Xavier  Leroux)  :  M"!'^^  Héglon 
(Vénus) ,  Carrère  (Adonis),  Loventz  (une  voix),  sous 
la  direction  de  l'auteur;  Fragments  de  Sélani  (Ernest 
Reyer),  par  M.  Renaud  et  M^e  Bréval  ;  La  Nuit  de  Noël 
(Pierné)  :  M.  Brémont  (le  récitant),  M^^e  Domenech  (une 
voix),  M.  Bartet  (un  soldat),  sous  la  direction  de  l'au- 
teur. Ouverture  de  Léonore  (Beethoven).  —  Le  concert 
dirigé  par  MM.  Vidal  et  Marty. 

Chatelet.  —  Direction  de  M.  Mottl.  —  Programme  : 
Ouverture  du  Carnaval  romain  (Berlioz).  I,  Absence 
(Berlioz),  II,  Wie genlie d  [Moz^ivi) ,  III,  Standchen  [^ichavà 
Strauss),  chantés  par  M'"^  Mottl.  L'Enchantement  du 
Vendredi  Saint,  de  Parsifal  (R.  Wagner).  Ouverture 
des  Maîtres  Chanteurs  (W^agner).  Ouverture  de  Léonore 
(Beethoven).  Air  de  Suzanne  (Mozart),  chanté  par 
M'T^s  Mottl.  Marche  funèbre  du  Crépuscule  des  Dieux 
(W^'agner).  Tristan  et  Lseult  (Wagner),  prélude  du  pre- 
mier acte  par  l'orchestre,  et  Mort  d'Iseult,  chantée  par 
Mme  Mottl. 

Ctrque  des  Champs-Elysées.  —  Symphonie  en  la  (n^  7) 
(Beethoven).  Duo  de  Béatrice  et  Bénédict  (Berlioz), 
chanté  par  M^^^^  Jenny  Passama  et  Eléonore  Blanc.  Con- 
certo pour  violon  (Max  Bruch),  exécuté  par  M.  Lucien 
Capet.  Marche  funèbre  de  Jeanne  d'Arc,  drame  lyrique, 
première  audition  (Charles  Lenepveu).  Air  d'entrée 
d'Elisabeth,  de  Tannhœuser  (Waguer),  chanté  par 
M^'s  Eléonore  Blanc.  Axel  (Alexandre  Georges).  Intro- 
duction du  troisième  acte  de  Lohengrin  (R.  Wagner). 
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Dimanche  31  janvier  1891 . 

Opéra..  —  Même  programme  que  le  dimanche  précé- 
dent. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Coriolan  (Beethoven)  ;  Dans 
la  Montagne,  \^^  audition  (André  Gédalge)  ;  Eve,  frag- 
ments (Massenet)  ;  Concerto  en  50/ mineur  (Saint-Saëns), 
M.  Geloso  ;  Manfred  (Schumann)  avec  le  concours  de 
MM.  Mounet  -  Sully,  Silvain,  M^es  Du  Minil,  de  la 
Comédie-Française,  Mathieu  d'Anc}-,  Louise  Planés, 
MM.   Cazeueuve   et  Ballard. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Concert  donné  à  la 
mémoire  d'Emmanuel  Chabrier  et  consacré  aux  œuvres 
de  ce  compositeur.  — ■  Ouverture  de  Gwendoline  ;  Pre- 
mière audition  du  premier  acte  de  Briséïs  :  Thanastô, 
Mme  Chrétien- Vaguet  —  Briséïs,  M^e  Blanc  —  Hylas, 
M.  Engel  —  le  Catéchiste,  M.  Ghasne  —  Stratoklès, 
M,  Constantin  Nicolaou;  Espana  ,  rapsodie  pour 
orchestre. 

Dimanche  1  février  1891. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Manfred  (Schumann). 
Episode  oriental,  première  audition  (A.  Coquard), 
chanté  par  M™®  Auguez  de  Montalant.  Quatre  pièces  en 
forme  de  canon  (Schumann),  orchestrées  par  M.  Théo- 
dore Dubois.  Air  d'Iphigénie  en  Aulide,  chanté,  par 
Mi"*5  Auguez  de  Montalant.  Viugt-troisième  Concerto 
pour  piano  (Mozart),  exécuté  par  M.  Philipp.  Fragments 
de  Parsifal  (Wagner).  Introduction  du  troisième  acte  de 
Lohengrin  (Wagner). 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Concert  donné  à  la 
mémoire  d'Emmanuel  Chabrier  et  consacré  à  l'audition 
de  ses  œuvres.  —  Programme  :  Ouverture  de  Gwendo- 
line. Deuxième  audition  du  premier  acte  de  Briséïs  ; 
distribution  :  Thanastô,  M"^°  Chrétien-Vaguet  ;  Briséis, 
M^i-  Eléonore  Blanc;  Hylas,  M.  Engel;  le  Catéchiste, 
M.  Ghasne;  Stratoklès,  M.  Constantin  Nicolaou  ;  chœurs 
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de  marins,  de  servantes  et  de  serviteurs,  deux  cent  cin- 
quante exécutants.  ^5p«rï«,  rapsodie  pour  orchestre. 

Dimanche  il  février  1891 . 

Chatelet.  — Manfred  (Schumann),  avec  le  concours 
de  MM.  Mounet-SuUy,  Silvain,  M^ie  Du  Minil,  de  la 
Comédie-Française  ;  personnages  chantants  :  M'i'^s  D'An- 
cy,  Louise  Planés,  MM.  Cheyrat,  Ballard,  Challet, 
Edwy  et  Yieuille.  Fragments  de  Parsifal  (Wagner). 
Introduction  du  troisième  acte  de   Lohengvin  (Wagner). 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Ouverture  du  Freys- 
chûtz  (Wagner).  Troisième  audition  du  premier  acte  de 
Briséïs  (Chabrier),  avec  le  concours  de  M™^s  Chrétien- 
Vaguet,  Éléonore  Blanc,  MM.  Engel,  Ghasne  et  Nico- 
laou.  L'Enchantement  du  Vendredi  Saint  de  Parsifal 
(Wagner).  Ouverture  de  Tannhxuser  (Wagner). 

Dimanche  21  février  1891. 

Opéra,  —  La  Damnation  de  Faust  (Berlioz),  soli  par 
Mme  Bréval,  MM.  Vaguet,  Fournets  et  Paty. 

Chatelet.  — Ouverture  du  Carnaval  romain  {Berlioz) . 
Episode  oriental  (Coquard),  chanté  par  M"^^  Auguez  de 
Montalant.  Quatre  Pièces  en  forme  de  canon[  Schumann), 
Yanthis  (Pierné),  soli  par  M^^^^  Auguez  de  Montalant, 
Mathieu  d'Ancy,  Marie  Texier,  Planés.  Fragments  du 
troisième  acte  du  Crépuscule  des  Pieux  (Wagner),  soli 
par  Mi^es  Mathieu  d'Ancy,  Texier,  Planés,  MM,  Caze- 
neuve,  Dive  et  Vicuille.  Marche  de  Tannhseuser  {yVagner). 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Ouverture  de  Freys- 
eliiitz  (Weber).  Première  audition  du  deuxième  tableau 
du  premier  acte  de  Fiona  (Alfred  Bachelet)  :  M^i®  Éléo- 
nore Blanc  (Fiona),  M.  Engel  (Turl).  L'Enchantement  du 
Vendredi  Saint  de  Parsifal  (W Agner) .  Marche  funèbre  et 
grande  scène  finale  du  Crépuscule  des  Dieux  (Wagner)  : 
Brunehilde,  M™^  Chrétien-Vaguet.  Marche  hongroise 
de  la  Damnation  de  Faust  (M.  Berlioz). 
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Dimanche  28  février  1891 . 

Opéra.  —  La  Damnation  de  Faust  (Berlioz),  soli  par 
Mme  Grandjean,  MM.  Vaguet,  Fournets  et  Paty. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Le  Camp  de  Wallens- 
tein,  première  partie  de  la  trilogie,  d'après  le  poème 
dramatique  de  Schiller  (Vincent  d'Indy).  Symphonie  en 
ui  mineur,  n°  5  (Beethoven).  Air  de  ballet  à' Orphée 
(Gluck).  Deuxième  tableau  du  premier  acte  de  Fiona 
(Alfred  Bachelet)  :  Fiona,  M^e  Eléonore  Blanc;  Turl, 
M.  Engel.  Marche  funèbre  du  Crépuscule  des  Dieux 
(Wagner).  Chœur  des  fileuses  du  Vaisseau-Fantôme 
(Wagner).  Ouverture  de  Rienzi  (yVix^ner). 

DimancJie  7  mars  1891 . 

Opéra.  —  Symphonie  (Svendsen).  La  Mer  (Joncières)  : 
la  Voix  de  la  mer,  M™^  Bosman.  Chants  populaires  fran- 
çais (Tiersot).  Danses  anciennes  exécutées  par 
jYji'es  Mauri,  Subra  et  le  corps  de  ballet.  Tanger  le  soir 
(Lucien  Lambert).  Deuxième  tableau  du  premier  acte 
de  Circé  (Théodore  Dubois),  soli  par  M"^*^  Rose  Caron, 
MM.  Bartet,  Lafarge  et  Fournets,  sous  la  direction  de 
l'auteur.  Les  Lupercales  (André  Wormser). 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Coriolan  (Beethoven). 
Airs  des  Noces  de  Figaro  (Mozart),  chantés  par 
Mme  Mottl.  Le  Rouet  d'Omphale  (Saint-Saëns).  Prière 
d'Elisabeth  de  Tannhœuser  (Wagner),  par  M^e  Mottl. 
Concerto  en  sol  mineur  pour  piano  (Mendelssohn),  par 
Mme  Roger-Miclos.  Rédemption  (César  Franck)  :  l'Ar- 
change, M«ie  Mottl;  le  Récitant,  M^e  Renée  Du  Minil. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Le  Camp  de  Wallens- 
tein  (Vincent  d'Indy).  Première  audition  de  Noire-Dame 
de  la  Mer,  poème  de  M.  Louis  Gallet  (Théodore 
Dubois),  pour  soli,  chœurs,  orchestre  et  orgues; 
soli  chantés  par  M^i*^^  Jenny  Passama,  Eléonore  Blanc 
et  M.  Engel  ;  le  Récitant,  M.  Silvain.   Symphonie  en   ut 
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mineur  (Beethoven).  Air  de  ballet  à' Orphée  (Gluck). 
Chœur  des  fileuses  du  Vaisseau-Fantôme  (Wagner). 
Ouverture  de  Rienzi  (Wagner). 

Dimanche  i4  mars  1891 . 

Opéra. —  Symphonie  (Svendsen).  La  il-fe/- (Joncières)  : 
la  Voix  de  la  mer,  M^^e  Bosman.  Chants  populaires  fran- 
çais (Tiersot) .  Danses  anciennes  exécutées  par 
]\jiies  Mauri,  Subra  et  le  corps  de  ballet.  Tanger  le  soir 
(Lucien  Lambert).  Deuxième  tableau  du  premier  acte 
de  Circé  (Théodore  Dubois),  soli  par  Mn^e  Rose  Caron, 
MM.  Bartet,  Lafarge  et  Fournets,  sous  la  direction  de 
l'auteur.  Les  Lupercales  (André  Wormser). 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Phèdre  (Massenet).  Jeu- 
nesse  (G.  Iliie),  soli  par  MM.  Cazeneuve,  Cheyrat  et 
M™e  Auguez  de  Montalant.  Symphonie  espagjiole  (La\o), 
exécuté  par  M.  Sarasate.  Suite  pastorale  (Chabrier). 
Introduction  et  Rondo  Capriccioso  (Saint-Saëns),  par 
M.  Sarasate.  Marche  hongroise  de  la  Damnation  de 
Faust  (Berlioz). 

CiKQUE  DES  Champs-Elysées.  —  Ouverture  à'Hermann 
et  Dorothée  (Schumann).  Notre-Dame  de  la  Mer,  poème 
légendaire  de  M.  Louis  Gallet,  pour  soli,  chœurs, 
orchestre  et  orgue  (Théodore  Dubois),  soli  chantés  par 
]yjiies  Jenny  Passama,  Eléonore  Blanc  et  M.  Engel.  Neu- 
vième symphonie  avec  chœur  (Beethoven),  paroles  fran- 
çaises M.  Victor  Wilder  ;  lînale  sur  l'Ode  à  la  liberté  : 
les  soli  chantés  par  M^^^^  E_  Blanc,  Jenny  Passama, 
M.  Engel  et  M.  Ghasne.  Marche  hongroise  de  la  Dam- 
nation de   Faust  (Berlioz). 

Dimanche  21  mars  1897. 

Chatelet. — Ouverture  de  Beiwenuto  Cellini  [Berlioz). 
Rédemption  (César  Franck).  Lied  pour  violoncelle  (V. 
d'Indy),  par  M.  Baretti.  Troisième  acte  de  Siegfried 
(Pi.  Wagner)  :  Brunehilde,  M^'e  Kutscherra  ;  Erda, 
M^'e  Planés;  Siegfried,  M,  Cazeneuve;  Wotan,  M.  Numa 

13 
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Auguez.    Lohengrin^    introduction     du     troisième      acte 
(Wagner). 

Concerts-Lamoureux  (cirque  des  ChamiDS-Elysées).  — 
Concert  exceptionnel  donné  par  la  Société  des  instru- 
ments anciens  :  MM.  Louis  Diémer  (clavecin),  J.  Delsart 
(viola  di  gamba),  Yan  Waefelghem  (viole  d'amour),  Lau- 
rent Grillet  (vielle),  avec  le  concours  de  M^^^^  Bolska.  — 
Programme  :  Sarabande  (F.  '  Couperin).  Gavotte  pour 
les  Heures  et  les  Zéphirs  (Rameau).  Le  Je  ne  scay  quoi 
(F.  Couperin).  Air  tendre  (Rameau).  Papillon  (De  Caix 
D'Hervelois).  Deux  airs  de  Chérubin,  des  Noces  de 
Figaro  (Mozart),  chantés  par  M"^"^  Bolska.  Pièces  en 
concert  :  la  Timide,  V Indiscrète,  Tambourin  (Rameau). 
Prélude  (J.-S.  Bach).  Menuet  (Milandre).  Le  Carillon  de 
Cithère  (Couperin).  Le  Ramage  des  Oiseaux  Çùmnàrievi). 
Le  Coucou  (Daquin).  Gavotte  (J.-S.  Bach).  Air  de  Don 
Juan  (Mozart),  Air  d'Alceste  (Gluck),  chantés  par 
]y[me  Bolska.  Andante  pour  la  vielle  (Naudot).  Forlane 
(Couperin),  air.  Les  Révérences  nuptiales  (Boisraoriier). 
Musette  (Couperin). 

Dimanche  "28  mars  1891 . 

Opéra.  —  La  Dainnation  de  Faust  (Berlioz),  soli  par 
M"e  Bréval,  MM.  Vaguet,  Fournets  et  Paty. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Jéonore  n°  3  (Beethoven). 
Prélude  à  L'Après-midi  d'un  Faune  (Claude  Debussy). 
Roméo  et  Juliette,  scène  d'amour  (Berlioz).  Troisième 
acte  de  Siegfried  (Fi.  Wagner)  :  Brunehilde,  M^i®  Kuts- 
cherra;  Erda,  M'i®  Planés;  Siegfried,  M.  Cazeneuve; 
Wotan,  M.  Numa  Auguez.  Lohengrin,  introduction  du 
troisième  acte  (Wagner). 

Dimanche  4  avril  1891 . 

Opéra.  —  La  Damnation  de  Faust  (Berlioz),  soli  par 
Mlle  Bréval,  MM.  Vaguet,  Fournets  et  Paty. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  lAonore  (Beethoven).  /ei<- 
«e5se  (Georges  Hue),  soli  par  MM.  Cazeneuve,  Cheyrat 
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et  M"^^  Auguez.  de  Montalant.  Concerto  en  si  mineur 
n°  3  (Saint-Saëns),  exécuté  par  M.  Isaye.  Faust-Sym- 
phonie ÇLiszi) .  Poème  pour  violon  (Chausson),  exécuté  par 
M.  Isaye.  Fragments  de  Roméo  et  Juliette  (H.  Berlioz). 
Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Concert  Lamoureux 
(le  dernier  de  la  saison).  —  Programme  :  Ouverture  de 
Manfred  (Schumann).  Deuxième  Concerto  pour  violon 
(H.  Wiénawski),  exécuté  par  M.  Séchiari.  Neuvième 
symphonie  avec  chœur  (Beethoven)  :  les  soli  chantés 
par  M""5  Leroux-Ribeyre,  M^'^  Jenny  Passama,  M.  Engel, 
M.  Gashne  (version  française  de  V.  Wilder).  Marche 
hongroise  de  la  Damnation  de  Faust  [Berlioz] . 

Dimanche  11  avril  1897. 

Chatelet.  —  Ouverture  du  Bai  d' Ys  (Lalo),  Concerto 
pour  violon  (Beethoven),  par  M.  Isaye.  Prélude  de  la 
Reine  Berthe  (Joncières).  Pièces  romantiques  (Ptaoul 
Pugno),  exécutées  par  l'auteur.  Le  Chasseur  maudit 
(César  Franck).  Sonate  en  7*e  mineur  pour  violon  (Bach), 
par  M.  Ysaye.  Prélude  à'Eloa  (Ch.  Lefebvrej.  Concerto 
en  la  mineur  pour  piano  (Schumann),  par  M.  Raoul 
Pugno.  Marche  hongroise  de  la  Damnation  de  Faust 
(Berlioz). 

Vendredi  Saint  16  avril  1897 . 

Chatelet.  —  Concert  spirituel  donné  par  l'orchestre 
Colonne  : 

L'Anneau  du  Nihelujig,  de  Richard  Wagner. 

L Or  du  Bhin.  —  1^'"  tableau.  Albérich  et  les  trois 
Filles  du  Rhin.  —  2®  tableau.  Wotan  et  Fricka.  — 
4'^  tableau.  Scène  finale.  Entrée  des  Dieux  au  Wal- 
hall.  — Wotan,  M.  Challet;  Albérich,  M.  Lorrain;  Loge, 
M.  Cazeneuve;  Froh^  M.  Cazeneuve;  Donner,  M.  Wil- 
son;  Fricka,  M^ie  Quirin;  Woglinde,  M^'^  Eléonore 
Blanc  ;  Wellgunde,  M^e  de  Runa  ;  Flosshilde,  M^ie  Planés. 

La  Walkyrie.  —  Adieux  de  Wotan.  Incantation  du 
feu.  —  Wotan,  M.  Lorrain. 
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Siegfried.  —  Scène  I.  Wotan  et  Erda.  —  Scène  II. 
Wotan  et  Siegfried.  —  Scène  III.  Siegfried  et  Brunn- 
hilde.  —  Siegfried,  M.  Cazeneuve  ;  Wotan,  M.  Challet; 
Brunnhilde,  Mii°  Kutscherra  ;  Erda,   W^^  Planés. 

Le  Crépuscule  des  Dieux  (3®  acte).  —  Marche  funèbre. 
Mort  de  Brunnhilde,  —  Brunnhilde,  M^^^  Kutscherra. 

Cirque  des  Champs-Elysées.  —  Concert  spirituel 
donné  par  l'orchestre  Lamoureux  : 

Anthologie  wagnérienne .  Audition  d'œuvres  sympho- 
niques  et  dramatiques  de  R.  Wagner  :  Ouverture  du 
Vaisseau-Fantôme ,  prélude  de  Tristan  et  Iseult,  Rêves, 
poème  (esquisse  pour  Tristan  et  Iseult),  chantés  par 
M'i^  Jenny  Passama;  ouverture  de  Tannhxuser,  pré- 
lude de  Parsifal,  les  Adieux  de  Wotan  de  la  Walkyrie, 
chantés  par  M.  A.  Yan  Rooy,  du  théâtre  de  Bayreuth; 
îes  Murmures  de  la  Forêt  de  Siegfried,  marche  funèbre 
■et  scène  finale  du  Crépuscule  des  Dieux  (la  mort  de 
Brunehilde),  traduction  de  M.  A.  Ernst,  chantée  par 
M'^6  Chrétien-Vaguet  ;  ouverture  des  Maîtres  Chanteurs. 

Dimanche  25  avril  1897. 

Chatelet.  —  Ouverture  de  Patrie  (Bizet).  Concerto 
en  la  mineur  (Grieg),  exécuté  par  M.  Raoul  Pugno. 
Divertissement  (Lalo).  Prélude  et  fugue  en  sol  mineur 
(Bach)  et  Poème  pour  violon  et  orchestre  (Chausson), 
par  M.  Isaye.  Fragments  de  Psyché  (César  Franck).  Le 
Carnaval  de  Vienne  (Schumann),  par  M.  Raoul  Pugno. 
Nocturne  de  Conte  d'Avril  (Widor).  Concerto  pour 
violon,  op.  64  (Mendelssohn),  par  M.  Isaye.  Marche 
troyenne  (Berlioz). 

Concerts    du    Cirque    d'hiver. 

Dimanche  9  mai  1891 . 

Programme  :  Ouverture  de  Léonore  n°  3  (Beethoven). 
Symphonie  n°  5  (Beethoven).  Ouverture  de  Tannhxuser 
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(Wagner).    Marché  funèbre    du    Crépuscule    des  Dieuxr 
(Wagner).  Prélude  des  Maîtres  Chanteurs  (Wagner). 

Mardi  11  mai  1891 . 

Ouverture  d'Obéron  (W^eber).  Symphonie  en  ut  mineur 
(Beethoven).  Les  Préludes  (Liszt).  Tristan  et  Iseult 
(Wagner).  L  Prélude.  —  IL  Scène  finale  du  3°  acte. 
Siegfried,  les  Murmures  de  la  forêt  (W^agner).  Rienzi,. 
ouverture  (W^agner). 

Jeudi  13  mai  1897 . 

La  Jeunesse  d'Hercule  (C.  Saint-Saëns)  ;  Symphonie 
en  si  bémol  (E.  Chausson);  Ouverture  de  Freyschûtz 
(Weber)  ;  Symphonie  en  ut  (2e)  (R.  Schumaun)  ;  Prélude 
de  Parsifal  (R.  Wagner);  Ouverture  du  Vaisseau-Fan- 
tôme (R.  Wagner). 

Samedi  15  mai  1897. 

Ouverture  du  Carnaval  romain  (Berlioz).  —  Sym- 
phonie pastorale  (Beethoven).  —  Prélude  de  Lohengrin 
(Wagner).  —  Ouverture  de  Faust  (Wagner).  —  Conte 
d'avril  (Widor).  —  Ouverture  à'Euryanthe  (Weber). 

Dimanche  16  mai  1891 . 

Programme  :  le  Camp  de  Wallenstein  (Y.  d'Lidy)  ; 
Symphonie  en  la  n°  1  (Beethoven)  ;  Concerto  pour  trois 
pianos  (Bach),  exécuté  par  MM.  Diémer,  Pugno  et 
Risler  ;  les  Murmures  de  la  Forêt  de  Siegfried  (Wagner)  ; 
Ouverture  du  Tannhseuser  (Wagner). 
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des  Ouvrages  sui"  la  ^Musicfue  parus  'pendant 
l'année  1896-1897. 


Artance  (Félix).  — Étude  chromatique  et  rationnelle 
du  violon,  1  vol.  in-8°,  Glermont-Ferrand,  Emile 
Pages,  éditeur  de  musique. 

Le  distingué  pianiste,  Félix  Artance,  a  eu  la 
curiosité  d'étudier  le  mécanisme  du  violon  afin  de 
voir  si  certaines  simplifications  rationnelles  ne  pour- 
raient pas  s'introduire  avec  fruit  dans  son  ens  \ 
gnement.  Ce  sont  les  résultats  de  ses  recherches 
qu'il  expose  dans  cet  ouvrage  dont  l'originalité  a 
été  déjà  vivement  appréciée  par  les  plus  distingués 
de  nos  artistes. 

Artance  (Félix).  —  L'orgue  et  ses  perfectionnements 
modernes^  1  broch.  in-8^  avec  fîg.  Même  édi- 
teur. 

13. 
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Nous  ne  pouvons  suivre  l'auteur  dans  l'exposé 
technique  de  sa  découverte.  Il  nous  suffira  de  dire 
que  ce  perfectionnement  consiste  dans  un  nouveau 
système  de  registre  qui  permet  de  se  servir  de  toutes 
les  sortes  de  jeux  avec  une  particulière  facilité. 

B  RÉ  VILLE  (P.  de)  et  Henry  Gauthier- Villars.  — 
Fervaal,  étude  thématique  et  analytique.  1  broch. 
gr.  in-8°,  A.  Durand  et  fils. 

Chamberlain  (Houston  Stewart).  —  Le  drame 
ivagnérien,  TiouyeWe  édition,!  vol.  în-12,  Paris, 
Fischbacher. 

Ghaminade  (Abbé  Eugène).  —  La  musique  sacrée., 
telle  que  la  veut  l'Eglise.,  1  vol.  in-8°,  Paris, 
P.  Lethielleux. 

Voilà  un  petit  livre  que  je  souhaiterais  vivement 
de  voir  méditer  par  tous  les  ministres  du  culte 
catholique.  Beaucoup  d'entre  eux  y  verraient  qu'ils 
font  plutôt  acte  rétrogade  en  s'écartant  du  plain- 
chant  et  de  la  musique  vraiment  religieuse.  Ils  y 
verraient  aussi  que  leurs  prétendues  innovations 
sont  tout  simplement  des  infractions  à  la  discipline 
ecclésiastique. 

Ce  livre  m'a  particulièrement  édifié  par  cela  qu'il 
prouve  la  vitalité  toujours  égale  de  l'ensemble  de 
l'Eglise.  Gombien  de  croyants  se  doutent  de  la  sol- 
licitude que  tant  de  conciles  et  d'assemblées  ont 
marquée  à  l'égard  des  chants  religieux?  Et  que 
d'évêques  ont  pris  la  peine  de  rédiger  sur  ce  même 
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point  de  précises  lettres  pastorales  !  Aujourd'hui, 
où,  suivant  l'exemple  de  M.  Brunetière,  on  arrive  à 
considérer  les  choses  religieuses  en  toute  impartia- 
lité, aujourd'hui  on  peut  admirer  cette  activité  tou- 
jours renaissante  du  catholicisme,  qui  remédie 
à  chaque  défectuosité  dès  qu'elle  commence  à  se 
faire  sentir.  Sans  doute,  il  faudra  des  mois  et  des 
années  pour  que  la  réforme  aboutisse  entièrement. 
Mais  elle  se  réalisera,  cela  n'est  pas  douteux.  Et 
quelle  jouissance  artistique  n'éprouvera-t-on  pas,  le 
jour  où  les  cabotins  seront  définitivement  expulsés 
du  sanctuaire  ! 

Je  souscris  très  volontiers  à  tout  ce  qu'écrit 
M.  l'abbé  Ghaminade  tant  au  point  de  vue  des 
choses  à  supprimer  que  des  conditions  à  réaliser 
pour  obtenir  une  véritable  musique  religieuse.  Sur 
un  point  cependant,  je  serais  moins  affirmatif  que 
lui.  Je  ne  bannirais  pas  complètement  le  style  chro- 
matique de  la  musique  d'église.  Jusqu'à  présent,  il 
a  été  employé  plus  heureusement  dans  la  musique 
dramatique.  Je  ne  serais  pas  surpris,  cependant, 
qu'on  arrive  à  réaliser,  dans  ce  style,  des  pièces  de 
caractère  vraiment  religieux.  Il  ne  faudrait  pas 
fermer  la  page  après  Palestrina.  Sans  doute  le  style 
lié,  le  rappel  plus  ou  moins  lointain  des  tonalités 
grégoriennes  sont  des  conditions  presque  néces- 
saires pour  donner  à  la  musique  le  caractère  sacré. 
Mais  je  ne  m'offusquerais  pas  de  voir  une  plus 
grande  richesse  d'harmonie  se  mêler  à  la  trame. 

Au  hasard  de  la  lecture,  j'ai  noté  dans  ce  livre 
des  aperçus  vraiment  philosophiques.  Page  79.  «  Il 
existe  des  pays  où  abondent  les  organisations  musi- 
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cales  les  plus  riches,  parce  que,  dès  longtemps,  on 
y  a  cultivé  la  musique  avec  amour.  »  Rien  de  plus 
vrai  à  dire  sur  la  formation  que  sont  susceptibles 
d'acquérir  les  races.  Cette  pensée  concorde  abso- 
lument avec  ce  que  nous  disons  dans  notre  premier 
chapitre  au  sujet  des  capacités  symphoniques  de 
telle  nationalité.  A  ce  propos,  M.  Ghaminade  cite 
un  fait  très  curieux.  Au  xv*^  siècle,  un  chanoine 
enseigna  les  échecs  à  des  paysans  pour  en  faire  ses 
partenaires.  Aujourd'hui  encore  les  habitants  de  ce 
village  sont  d'une  force  peu  commune. 

S'appuyant  sur  l'autorité  de  M.  Charles  Bordes 
(page  40),  M.  Ghaminade  proscrit  les  soli.  Nous 
sommes  heureux  de  voir  que  son  avis  est  identique 
au  nôtre.  En  effet,  dans  notre  tome  V^\  page  162, 
nous  avons  essayé  de  montrer  que  le  but  d'une 
œuvre  religieuse  étant  de  rendre  le  sentiment 
commun  de  tous  les  assistants,  les  soli  n'y  sauraient 
avoir  place. 

Nous  n'avons  pas  qualité  pour  féliciter  M.  Gha- 
minade de  la  bonne  œuvre  qu'il  a  faite  au  point  de  vue 
religieux.  Mais  il  nous  est  permis  de  lui  dire  com- 
bien sa  tentative  nous  est  agréable  au  point  de  vue 
artistique.  Notre  souhait  le  plus  vif,  c'est  que  dans 
le  milieu  ecclésiastique  son  livre  obtienne  des 
résultats. 

Glosson  (ErnestJ.  —  La'^  musique  et  les  arts  plas^ 
tiques,  1  broch.  in-12,  Bruxelles,  Schott  et  G'°; 
Paris,  Fischbacher. 

Le  but  de  l'auteur  est  d'établir  la  supériorité  de 
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la  musique  sur  les  arts  de  la  ligne  et  de  la  couleur. 
Il  montre  que  la  forme  a  une  importance  capitale  en 
musique,  ce  qui  est  parfaitement  exact.  Il  considère 
ensuite  la  musique  comme  «  art  de  sentiment  ». 
Elle  ne  saurait  rendre  une  idée,  si  par  là  on  entend 
un  «  concept  absolument  concret  ».  Mais  la  même 
difficulté  existe  en  peinture,  et  il  reste  à  la  musique 
cette  supériorité  de  faire  penser.  «  Dans  l'expression 
du  sentiment,  les  arts  plastiques  se  heurtent  à  une 
série  d'impossibilités  :  la  musique,  au  contraire, 
exprime  avec  une  égale  facilité  et  une  intensité  tou- 
jours appropriable  les  sentiments  les  plus  divers. 
En  effet,  elle  ne  peint  pas  un  sentiment,  elle  ne  le 
parle  ni  ne  le  symbolise,  elle  en  est  l'objectiva- 
tion  sonore,  elle  est  ce  sentiment  même.  »  Outre 
que  cette  affirmation  n'est  vraie  qu'autant  que  l'on 
admet  dans  son  intégrité  la  doctrine  de  Scho- 
penhauer,  il  semble  bien  que  la  puissance  expressive 
des  arts  plastiques  soit  un  peu  méconnue  dans  cette 
partie. 

Au  point  de  vue  de  l'imitation  pure,  M.  Closson 
reconnaît  que  la  musique  ne  peut  nous  évoquer  un 
paysage,  ni  nous  montrer  une  scène  avec  les  rap- 
ports divers  de  ses  personnages.  Cependant,  ajoute- 
t-il,  les  arts  plastiques  ne  peuvent  rendre  qu'une 
péripétie  momentanée,  tandis  qu'au  moyen  de  la 
musique,  l'oreille  assiste  à  tout  un  enchaînement  de 
péripéties.  —  C'est  vrai,  mais  à  cette  condition  que 
l'intervention  de  la  poésie  nous  fasse  connaître  la 
nature  de  ces  péripéties. 

Dans  l'imitation,  le  point  capital  c'est  de  doter 
l'œuvre  d'une  certaine   expressivité.  La  supériorité 
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reste  encore  ici  à  la  musique,  car  «  le  sentiment 
intérieur  lui  est  essentiel  »,  ce  qui  n'a  pas  lieu  dans 
les  arts  plastiques.  Ainsi  «  un  tableau  représentant 
la  mer  ne  serait  pas  complet  s'il  n'éveillait  en  nous 
une  impression  subjective  :  le  vertige  de  l'immensité, 
le  pressentiment  d'une  puissance  formidable  ».  Mais, 
ajoute  M.  Closson,  cette  impression  peut  être  com- 
muniquée d'une  manière  aussi  intense  par  une  œuvre 
musicale  :  ainsi  dans  le  Meerestile  de  Beethoven.  — 
Je  me  contente  de  citer,  je  ne  discute  pas.  Et  je 
veux  seulement  mentionner  ceci  :  qu'à  défaut  d'une 
exactitude  toujours  absolue,  ce  petit  livre  a,  du 
moins,  l'avantage  de  soulever  de  larges  et  intéres- 
santes questions. 

Le  Conservatoire  elles  concerts  de  Nancy.,  à  l'occa- 
sion du  centième  concert  populaire  (1881-1897). 
Cette  publication  nous  montre  par  des  faits  éloquents 
combien  le  mouvement  et  le  goût  musical  se  sont 
développés  ces  dernières  années  à  Nancy.  Le  nou- 
veau directeur  du  Conservatoire,  M.  Jean-Guy 
Ropartz,  n'y  est  sans  doute  pas  étranger.  On  ne 
saurait  trop  le  féliciter  d'avoir  su  réussir  dans  cette 
délicate  entreprise.  Voilà  qui  va  réjouir  le  cœur  du 
décentralisateur  Maurice  Barrés  ! 

CozANET  (Albert).  —  De  la  corrélation  des  sons  et  des 
couleurs  en  art.,  1  broch.  in-18,  Fischbacher. 

En  écrivant  cette  brochure,  l'auteur  a  eu  un  but 
très  net.  Il  a  cherché  dans  les  arts  de  la  vue  (pein- 
ture   et   arts   connexes)    et  dans  les   arts   de    l'ouïe 
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(musique)  les  divers  éléments  qui  se  correspondent 
entre  eux. 

La  ligne  correspond  au  rythme;  le  degré  chroma- 
tique (c'est-à-dire  le  plus  ou  moins  d'intensité  d'une 
même  couleur,  le  plus  ou  moins  d'ombre  dans  un 
tableau  monochrome)  correspond  au  degré  mélo- 
dique. La  teinte,  enfin,  a  pour  corrélatif  le  timbre 
des  instruments.  On  voit  que  ces  constatations  expé- 
rimentales vont  à  rencontre  de  certaines  croyances. 
Bon  nombre  de  gens  s'imaginent  pouvoir  assimiler 
la  teinte  au  degré  mélodique.  Autrement  dit,  ils 
s'imaginent,  comme  le  dit  M.  Cozanet,  pouvoir  rap- 
procher chaque  note  d'une  couleur  par  eux  déter- 
minée. Sans  doute  un  certain  nombre  d'entre  nous 
ont  déjà  fait,  pour  leur  compte,  de  semblables  con- 
statations. L'originalité  de  M.  Cozanet  est  d'avoir 
établi  ces  théories  d'une  manière  très  simple,  mais 
certainement  très  convaincante.  Je  ne  puis  faire  ici 
l'analyse  détaillée  de  sa  brochure,  sous  peine 
d'écrire  une  notice  d'une  presque  égale  étendue.  Les 
chercheurs  qui  prendront  la  peine  de  la  lire  ne 
regretteront  certainement  pas  les  instants  qu'ils  lui 
auront  consacrés. 

Dauriac  (Lionel).  —  La  psychologie  clans  V opéra 
français  (Auber,  Rossini,  Meyerbeer),  1  vol. 
in-18  de  la  Bibliothèque  de  Philosophie  contem- 
poraine. Félix  Alcan. 

M.  Lionel  Dauriac  a  réuni  en  volume  ses  leçons 
de  la  Sorbonne  sur  l'opéra  français  du  xix®  siècle. 
L'idée  a  du  moins  le   mérite   de  l'originalité  en   ce 
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temps  où  notre  vieux  répertoire  est  dédaigneuse- 
ment laissé  dans  l'ombre  par  la  critique.  Dans  une 
préface,  d'ailleurs  intéressante,  il  tente  de  définir  le 
terme  de  «  psychologie  musicale  ».  On  lui  assigne- 
rait pour  objet,  dit-il,  «  l'analyse  des  émotions  exci- 
tées par  la  musique  et  la  recherche  de  leurs  causes  ». 
En  réalité,  il  nous  semble  qu'il  s'en  est  surtout  tenu 
à  montrer  qu'il  y  a  plus  de  psychologie  dans  nos 
auteurs  d'opéras  qu'on  ne  pourrait  le  supposer. 
Mais  la  conception  de  l'opéra  par  Auber,  Rossini  et 
Meyerbeer  est  finement  analysée  pour  chacun  des 
trois  auteurs.  Ce  ne  sera  peut-être  pas  son  moindre 
mérite  que  d'avoir  montré  chez  Meyerbeer  sa  ten- 
dance à  calquer  la  musique  sur  les  exigences  du 
livret.  J'avoue,  toutefois,  que  ses  admirations  sur 
certains  passages  me  laissent  très  hésitant.  Que  tels 
d'entre  eux  aient  leur  mérite,  dramatiquement  par- 
lant, cela  est  fort  possible.  Au  seul  point  de  vue 
musical,  nous  avons  peine,  en  ce  moment,  à  leur 
accorder  un  vivant  intérêt. 

De  nombreux  aperçus  généraux  se  mêlent  à  la 
trame  du  volume  et  en  rehaussent  singulièrement  la 
portée.  J'ai  été  particulièrement  heureux  de  me 
trouver,  sur  bien  des  points,  en  conformité  d'opi- 
nion avec  M.  Dauriac.  Pour  lui,  la  véritable  jouis- 
sance musicale  consiste  dans  la  contemplation  des 
belles  formes.  C'est  ce  qu'il  appelle  la  «  beauté 
propre  extérieure  ».  De  plus,  la  musique  possède 
une  «  signification  intérieure  ».  Parla  il  faut  entendre 
le  plus  ou  moins  de  puissance  suggestive  que  pos- 
sèdent les  œuvres.  Cette  «  signification  intérieure  » 
multiplie  la  jouissance  esthétique,  mais  elle  n'en  est 
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pas  la  propre  essence.  «  Le  musicien  doit,  avant 
toute  chose,  se  préoccuper  de  bien  savoir  son 
métier,  de  dessiner  de  belles  formes,  de  les  colorer 
avec  art.  Le  reste  viendra  de  lui-même  et  par  sur- 
croît. »  Sur  la  puissance  expressive  de  la  musique,  il 
se  prononce  très  nettement  (page  93)  :  «  On  ne 
pense  point  en  musique.  Voilà  ce  qu'il  ne  faut  pas 
craindre  de  dire,  de  répéter,  de  démontrer.  »  C'est, 
dit  en  d'autres  termes,  ce  que  nous  avons  soutenu 
dans  la  Préface  de  notre  premier  volume. 

En  étudiant  Meyerbeer,  M.  Dauriac  a  été  amené  à 
parler  de  l'ouvrage  de  Balzac  sur  lequel  nous  avons, 
en  partie,  basé  notre  étude  de  l'an  passé  sur  les  théo- 
ries musicales  de  notre  grand  romancier.  Il  en  parle 
à  un  point  de  vue  un  peu  différent  du  nôtre.  Il  se 
borne  à  citer  (ainsi  le  voulait  son  sujet)  les  hyper- 
boliques éloges  que  Gambara,  dans  son  ivresse, 
prodigue  à  Meyerbeer.  Que  Balzac  admirât  Meyer- 
beer, la  chose  est  fort  possible.  Un  fait  certain,  c'est 
qu'il  y  a,  de  par  le  texte,  autant  et  plus  de  raisons 
pour  que  l'auteur  ait  pris  pour  porte-parole  son 
personnage  dans  ses  moments  lucides.  Ajoutons  que 
cette  interprétation  n'est  pas  faite  pour  porter  tort  à 
la  gloire  du  romancier.  Bien  plus  précis  et  bien  plus 
profonds  sont  les  aperçus  de  Gambara  lors  de  ses 
heures  de  complet  sang-froid. 

Une  autre  question  a  été  effleurée  par  M.  Dauriac, 
question  que  nous  avons  abordée  dans  ce  présent 
volume.  Il  s'agit,  dans  l'opéra,  de  la  dépendance  de 
la  musique  à  l'égard  du  livret.  «  L'incohérence  (dans 
les  motifs)  qui  est  partout  ailleurs  un  défaut  devient 
une  qualité  dans  la  musique  d'Opéra.  »  (Page  118.) 
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En  parlant  de  thèmes  incohérents,  M.  Dauriac  veut 
parler  de  thèmes  qui  ne  se  développent  pas  suivant 
l'ordre  symphonique.  Il  développe  sa  pensée  en  ces 
termes  :  «  Supposez  nne  âme  sereine  et  sage  tra- 
versée par  un  mouvement  de  colère.  Ou  bien  la 
musique  y  sera  de  [trop  ou  bien  elle  devra  non  pas, 
peut-être  exprimer  cette  colère,  si  elle  manque  des 
moyens  pour  la  rendre,  mais,  du  moins,  avertir 
l'auditeur  d'un  changement  survenu  dans  l'intérieur 
de  cette  âme.  Dès  lors,  il  faudra  que  tout  change, 
et  la  succession  mélodique,  et  le  mouvement,  et  le 
rythme.  Si  vous  n'écoutez  que  le  musicien,  vous  vous 
étonnerez  du  défaut  de  suite  dans  la  phrase.  Si  vous 
regardez  sur  la  scène...  non  seulement  l'incohérence 
vous  échappera,  mais  vous  y  verrez  tout  le  contraire 
d'un  manque  de  suite  dans  les  idées.  «  Tout  cela 
est  parfaitement  exact  dans  les  scènes  purement 
dramatiques  où  le  récitatif  est  seul  en  jeu.  Nous 
souhaiterions  seulement  que,  de  temps  à  autre, 
dans  le  drame,  il  y  ait  des  scènes  où  les  personnages 
c(  développent  »,  comme  chez  Racine,  de  manière  à 
permettre  au  musicien  de  suivre  lui-même  un  déve- 
loppement de  quelque  durée.  Ces  scènes  à  dévelop- 
pement sont  nécessaires,  croyons-nous,  pour  mé- 
nager comme  des  repos  au  milieu  du  flot  toujours 
montant  des  thèmes  qui  surgissent  à  chaque  saillie 
du  dialogue.  Nous  avons  même  essayé  de  montrer 
que  Wagner  s'est  conformé  à  cette  pratique.  En 
tout  cas  notre  divergence  d'idées  d'avec  M.  Dauriac 
n'est  certainement  que  superficielle  sur  ce  point.  — 
En  plus  de  ses  propres  mérites,  ce  volume  nous  a 
particulièrement  charmé  par  les  confirmations  qu'il 
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apporte  à  nos  propres  théories.  Je  puis  ajouter  que 
sa  langue  toujours  très  claire  suffirait,  pour  tout  le 
monde,  à  en  rendre  la  lecture  sincèrement  agréable. 

Derepas  (Gustave).  —  César  Franck^  étude  sur  sa 
vie,  son  enseignement,  son  œuvre,  1  broch.  in-18, 
Fischbacher. 

Deux  choses  m'ont  séduit  dans  ce  court  volume  : 
les  nouveaux  faits,  toujours  intéressants  lorsqu'il 
s'agit  d'une  vraie  personnalité,  donnés  par  l'auteur, 
et  la  véritable  indépendance  d'esprit  dont  il  fait 
preuve  en  maint  endroit. 

On  ne  peut  faire  acte  de  meilleure  piété  que  de 
citer  les  magnifiques  traits  de  cœur  dont  César 
Franck  fut  coutumier.  N'est-ce  pas  là  préparer  de 
solides  éléments  pour  le  futur  biographe  de  cette 
âme  d'élite  ?  — -Sa  modestie  on  la  connaît  déjà,  mais 
c'est  une  heureuse  idée  que  d'avoir  conté  comme 
quoi  il  a  voulu  la  transmettre  même  à  son  entourage. 
Bien  heureuse,  aussi,  cette  idée  de  nous  montrer  le 
maître  dans  sa  vie  de  devoir  et  de  labeur. 

Je  ne  sais  si  tout  le  monde  sera  frappé  au  même 
titre  de  l'anecdote  citée  par  M.  Derepas.  Il  paraît 
qu'en  présence  d'un  passage  un  peu  hardi,  Franck 
se  mettait  au  piano,  le  jouait,  le  rejouait  jusqu'à  ce 
que  la  sonorité  lui  en  fût  devenue  familière  Si 
l'examen  était  heureux  :  «  Tout  à  l'heure,  je  n'aimais 
pas,  mais  j'aime  maintenant  ».  Admirable  qualité 
chez  un  professeur,  qui  sait  conserver  envers  ses 
élèves  sa  toujours  même  fraîcheur  de  jugement!  Au 
reste  quelle  meilleure  preuve  du  caractère  cordial  de 
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son   enseignement  que  les  chauds  témoignages  de 
sympathie  que  lui  ont  toujours  témoignés  ses  élèves. 

Nous    ne    pouvons  suivre  l'auteur  dans    tous  les  . 
détails  qu'il  cite,  non  plus  que  dans  certaines  de  ses 
analyses.   Nous  aurions  vivement  souhaité  lui  voir 
préciser   davantage    certain  parallèle  avec  Wagner 
où  l'on  croit  entrevoir  d'originales  (et  exactes)  vues 
sur  le   maître  de   Bayreuth.  Il  nous  tarde  de   dire 
notre   opinion  sur  ce   que   nous   avons    appelé   son 
indépendance  d'esprit.  Cette  indépendance  consiste, 
selon  nous,  à  ne  pas  craindre  d'affirmer  des  opinions 
qui   n'ont  guère  cours   dans  la  Sorbonne  philoso- 
phique. Page  24,  son  affirmation  sur  la  légitimité  de 
la  critique  est  en  contradiction  avec  bien  des  théories 
courantes  qui  ne  veulent  voir  partout  qu'un  relati- 
visme   insurmontable.    C'est    un    mérite    pour    un 
c(  agrégé  de  philosophie  »    que  de  ne  pas  craindre 
de  l'énoncer.  Ses  appréciations  sur  Wagner,  dont 
nous  parlions    plus   haut,    témoignent   aussi    d'une 
certaine   liberté  d'opinion.    «    Vienne   à  disparaître 
Saint-Saëns,    dit-il,    nul    ne    pourrait    contester    à 
Vincent    d'Indy   le   premier  rang   parmi  les  musi- 
ciens français  de  l'heure  présente.  »  Ne   discutons 
pas  l'assertion  :  mais  n'y  a-t-il  pas  une  certaine  ini- 
tiative à  parler  en  de  tels  termes  de  M.  C.   Saint- 
Saëns,  à  un  moment  où  l'on  se   croit  obligé  de   le 
considérer  comme  un  musicien  d'hier?  Enfin,  ce  qui 
me   frappe  surtout  c'est  de  voir  M.   Derepas  faire 
justement   gloire  à  César  Franck  de  sa   solide   foi 
religieuse.  Il  n'hésite  même  pas  à  citer,  au  sujet  de 
la  profondeur  de  sa  musique,  des  paroles  du  Père 
Gratry.  Mais  oui,  du  Père  Gratry!  M.  Ollé-Laprune 
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seul,  dans  l'université  philosophique,  citait  encore 
le  philosophe  des  Sources,  Il  est  vrai  qu'entre 
Franck  et  M.  Ollé-Laprune,  on  pourrait  peut-être 
trouver  quelques  rapprochements.  Tous  deux  ils 
ont  porté  dans  leurs  créations  la  même  note  person- 
nelle; et  tous  deux  ne  sont-ils  pas  des  coeurs  vrai- 
ment fiers,  c'est-à-dire  des  modestes?...  Mais  nous 
sortons  de  notre  sujet.  Nous  voulions  seulement 
féliciter  M.  Derepas  de  l'allure  bien  libre  qu'il  a 
montrée  dans  son  ouvrage.  C'est  un  éloge  qui  n'est 
pas  des  plus  courants,  et  c'est  comme  tel  que  nous 
le  prions  de  le  recevoir. 

Ajoutons  que  le  livre  est  dédié  à  M.  Léo  Luguet. 
M.  Luguet  est  un  musicien  qui  ne  manque  pas  de 
distinction.  Son  père,  titulaire  de  la  chaire  de  philo- 
sophie à  Clermont-Ferrand,  est  un  amateur  éclairé 
qui  a  fait  beaucoup  pour  la  diffusion  de  la  musique 
sérieuse  dans  son  entourage.  Enfin,  son  frère 
Marcel  Luguet  a  quitté  l'Université  pour  se  lancer 
dans  la  vie  littéraire. 

Destr  ANGES  (Etienne).  —  Briséïs,  d'Emmanuel 
Chabrier.  Un  chef-d'œuvre  inachevé.  Etude  thé- 
matique et  analytique,  1  broch.  in-12,  Fischba- 
cher. 

Fervaal,  de  Vincent  d'Indy.  Etude  thématique  et 
analytique,  1  broch,  in-12,  Fischbacher. 

Les  Troyens,^  de  Berlioz.  Etude  analytique, 
1  broch.  in-12,  Fischbacher. 

Le  Vaisseau-Fantôme,  de  Bichard  Wagner.  Etude 
analytique  et  thématique,  1  broch.  in-12,  Fisch- 
bacher. 
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Nous  ne  pouvons  suivre  M.  Etienne  Destranges 
dans  l'analyse  de  ces  quatre  drames,  de  divers 
maîtres.  Il  nous  suffira  de  dire  qu'il  a  porté,  dans 
leur  étude,  les  mêmes  qualités  de  précision  que  dans 
ses  ouvrages  précédents. 

DoNNADiEU.  —  Musiciens  et  compositeurs  biterrois. 
Guibal  du  Rivage,  Mazas,  Porro.  —  Béziers, 
1897. 

Expert  Henry.  —  [Les  maîtres  musiciens  de  la 
Renaissance  française,  éditions  publiées  par), 
Paris,  Alphonse  Leduc. 

3^  livraison.  —  Guillaume  Costeley.  Premier 
fascicule  de  «  Musicfue  ». 

4®  livraison.  —  Claude  Goudimel.  Second  fasci- 
cule des  150  psaumes  de  David. 

5®  livraison.  —  Trente  et  une  cJiansons  musicales. 
(Attaingnant,  1529),  Claudin  (de  Sermisy),  Gonsi- 
lium,  Gourtoys,  Deslouges,  Dulot,  Gascongne, 
Hesdin,  Jacotin,  Janequin ,  Lombart ,  Sohier, 
Vermont  et  anonymes. 

L'éloge  de  cette  magnifique  publication  n'est  plus 
à  faire.  G'est  tout  à  l'honneur  de  la  maison  Leduc  de 
l'avoir  entreprise,  et  c'est  aussi  à  son  éloge  que  de 
la  mener  à  bien,  grâce  à  la  rare  compétence  de 
M.  Henry  Expert. 

Fabre  d'Olivet.  —  La  musique  expliquée  comme 
science  et  comme  art.  Publié  par  les  soins  de 
René  Philippon,  1  vol.  in-8^  de  100  pages  (tiré  à 
100  exemplaires),  Gharauel. 
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Fierens-Gevaert  (H.).  —  Essai  sur  l'art  contempo- 
rain. 1  vol.  in-18  de  la  Bibliothèque  de  Philoso- 
phie contemporaine.  Félix  Alcan. 

Nous  regrettons  que  ce  volume  traite  à  peu  près 
exclusivement  de  l'ensemble  des  arts  plastiques. 
Nous  aurions  eu  plaisir  à  voir  le  distingué  colla- 
borateur du  Guide  musical  et  du  Journal  des  Débats 
nous  exposer  ses  propres  aperçus  sur  notre  art 
musical.  A  deux  reprises  seulement  il  traite  de 
musique.  Une  fois  (pages  9  et  suivantes)  pour  mon- 
trer l'influence  de  cet  art  essentiellement  moderne 
sur  les  autres  branches  de  création  humaine.  Une 
deuxième  fois  (page  105),  pour  préciser  en  quelques 
mots  ce  à  quoi  peut  prétendre  l'institution  nationale 
du  Conservatoire. 

Mais  tels  de  ses  aperçus  sont  utiles  à  méditer, 
pour  tous  les  membres  de  la  grande  famille  des 
artistes.  Rien  de  plus  vrai  que  les  remarques  sur  les 
écoles  d'art,  —  on  dirait  mieux  :  écoles  d'artistes.  — 
A  propos  du  rôle  moral  de  l'art,  il  expose  très  lumi- 
neusement des  théories  que  Paul  Bourget  fut  le  pre- 
mier, je  crois,  à  énoncer  dans  une  de  ses  préfaces. 
Enfin,  la  conclusion  vraiment  virile  qui  se  dégage  de 
son  chapitre  sur  le  rôle  de  la  volonté,  est  d'un  par- 
fait conseil  pour  beaucoup...  disons,  même,  pour 
tous.  Qui  donc,  en  effet,  n'a  jamais  vu  venir  les 
heures  de  défaillance? 


Gauthier-Villars  (Henry).  —  Voir  Bréville  (Pierre 
deK 
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Grove  (George).  —  Beethoven  and  his  nine  sympho- 
nies. 2*^  édition,  1  vol.  in-8°.  Londres,  Novello, 
Ewer  and  C°. 


GuYOT  (T.).  — La  boussole  de  l'harmonie  universelle^ 
esthétique  applicable  aux  arts  des  sons,  de  la  cou- 
leur et  de  la  forme,  1  broch.  in-8°  avec  fig., 
Fischbacher. 

L'auteur  de  ce  curieux  ouvrage  s'est  appliqué  à 
rechercher  les  concordances  entre  les  trois  arts 
«  plastiques  »,  Et  pour  rendre  sensibles  les  rapports 
qu'ils  ont  entre  eux,  il  a  eu  recours  à  la  méthode 
graphique.  Il  a  dessiné  une  figure  circulaire  dont 
les  secteurs  sont  recouverts  des  sept  couleurs  sui- 
vant différentes  proportions;  de  plus  une  foule  de 
polygones  inscrits  croisent  leurs  lignes  en  divers 
sens.  Il  paraît  qu'en  repliant  telles  parties,  ou  en 
les  faisant  voyager  suivant  certaines  indications,  on 
découvre  des  combinaisons  curieuses.  Il  n'y  a  qu'un 
malheur,  c'est  que  le  maniement  de  cette  boussole 
paraît  demander  une  assez  laborieuse  initiation. 

La  constatation  la  plus  générale  faite  par 
M.  Guyot,  c'est  que  l'emploi  de  certains  nombres 
rythmiques  se  retrouve  dans  tous  les  arts.  Cette 
constatation  est  exacte,  mais  en  dehors  de  l'art  de  la 
forme,  je  ne  lui  vois  pas  l'utilité  pratique  que  l'au- 
teur veut  lui  attribuer.  «  Consultez,  dit-il,  la  bous- 
sole de  l'harmonie  universelle.  Elle  vous  donnera 
sûrement  le  moyen  de  ramener  à  la  même  gamme 
toutes  les  proportions  que  vous  devez  donner  à  votre 
sujet.  »  Je  ne  demande  jDas  mieux  que  de  le  croire  •. 
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mais,  au  point  de  vue  musical,  je  reste  encore  un 
tant  soit  peu  sceptique. 

HÉBERT  (Marcel).  —  Évolution  sentimentale  de 
Richard  Wagner^  1  brocli.  in-S»  de  16  pages, 
Roger  et  Chernoviz. 

HouDARD  (Georges).  —  L'art  dit  grégorien  d'après 
la  notation  neumatique.  Etude  préliminaire, 
1  broch.  grand  in-8°,  Fischbacher. 

Cette  étude  sert  comme  de  préface  à  un  grand 
ouvrage  que  nous  annonce  l'auteur  sous  le  titre  de 
Le  rythme  du  chant  grégorien  d'après  la  notation 
neumatique.  M.  Houdard  soutient  qu'une  étude 
approfondie  des  signes  neumatiques  lui  a  révélé 
qu'ils  constituent  un  art  de  notation  beaucoup  plus 
complexe  qu'on  ne  le  croit  généralement.  Au  lieu  de 
n'indiquer  qu'une  élévation  ou  un  abaissement  de  la 
voix,  les  neumes  indiqueraient  le  rythme,  la  nuance, 
et  le  plus  souvent  la  note  exacte.  Sur  se  point  il  est 
difficile  de  se  prononcer  avant  que  M.  Houdart  nous 
ait  expliqué  la  signification  précise  des  390  signes 
neumatiques  les  plus  usuels.  Mais  si  M.  Houdard 
conduit  à  bien  sa  démonstration  historique,  ce  lui 
sera  un  vrai  titre  de  gloire  que  d'avoir  porté  la 
lumière  dans  une  question  jusqu'ici  bien  obscure. 

Imbert  (Hugues).  — Rembrandt  et  Richard  Wagner. 
Le  clair-obscur  dans  l'art,  1  broch.  in-8°,  Fischba- 
cher. 

Nous    regrettons   que  sa  date  de  publication  ne 

1^ 
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nous  ait  pas  permis  d'analyser  cet  ouvrage  du  dis- 
tingué musicographe. 

Jadassohn  (D^  s.).  —  Traité  de  contrepoint.  Traduit 
de  l'allemand  par  Mathieu  Jodin.  1  vol.  in-S*^. 
Leipzig,  Breitkopf  et  Hiirtel;  Paris,  Fischbacher. 
—  Traité  d'harmonie.  Traduit  de  l'allemand  par 
Edouard  Brahy.  1  vol.  in-8'^.  Leipzig,  Breitkopf 
etHartel;  Paris,  Fischbacher. 

JAëLL  (Marie),  —  Le  mécanisme  du  toucher^  étude 
du  piano  par  l'analyse  expérimentale  de  la  sensi- 
bilité tactile,  1  vol.  in-S^,  Armand  Colin  et  G'^, 
libraires  de  la  Société  des  gens  de  lettres. 

j\/jme  Jaëll  s'évertue  à  prouver  dans  ce  livre  que 
la  sensibilité  des  pulpes  des  doigts  constitue  un  fac- 
teur très  important  dans  l'enseignement  rationnel  du 
piano.  Ces  vues  entraînent  quelques  nouveautés. 
L'une  a  trait  à  la  position  de  la  main.  Il  faut  élever 
les  quatrième  et  cinquième  doigts  par  rapport  à  l'in- 
dex et  au  pouce  ^  A  vrai  dire,  cette  prescription 
était  généralement  adoptée  par  les  vrais  professeurs. 
M™®  Marie  Jaëll  a  le  mérite  de  prouver  que  cette 
position  (celle  de  son  maître  Liszt)  est  la  seule 
acceptable  au  point  de  vue  de  la  sensibilité  physio- 
logique. Sa  plus  grande  innovation  consiste  en  ce 
qu'elle  recommande,   non   pas    de  lever  les    doigts 

1.  Nous  ne  voudrions  pas  que,  sui'  ces  simples  notes,  on 
jug-eât  de  la  position  de  main  que  préconise  M"''  Jaèll.  Eu 
effet,  le  plus  ou  moins  d'inclinaison  de  chaque  doigt  ne  suffit 
pas  à  donner  cette  position.  Encore  faut-il  savoir  à  quelle 
distance  du  bord  de  la  touche  il  demande  à  être  placé. 
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perpendiculairement  à  la  touche,  mais,  au  contraire, 
de  les  laisser  glisser  le  long  de  la  touche  en  les 
repliant  graduellement  vers  la  paume  de  la  main.^ 
C'est,  si  je  ne  me  trompe,  le  genre  de  mouvements 
que  proscrivent  nombre  d'enseignants  en  défendant 
d'  «  essuyer  la  touche  ». 

La  valeur  de  ces  aperçus,  il  est  difficile  de  la 
préciser  en  dehors  d'expériences  sûrement  con- 
duites. Il  semble,  toutefois,  qu'ils  prennent  une  cer- 
taine solidité  de  par  la  manière  logique  dont  ils  sont 
établis.  Mais,  comme  le  dit  Socrate  dans  le  Phèdre 
de  Platon,  le  livre  ne  supplée  pas  au  maître.  N'y  a- 
t-il  pas  des  cas  où,  pour  varier  la  sonorité,  des  atté- 
nuements  sont  à  porter  dans  les  règles  de  la  posi- 
tion? N'importe,  ce  livre  suppose  des  recherches 
très  sérieuses  (d'apparence  trop  scientifique  par- 
fois), et  lors  même  qu'il  servirait  seulement  à  établir 
ceci  :  que  bien  des  efforts  sont  perdus  de  par  la 
maladroite  adaptation  du  mouvement  au  but,  il 
aurait,  au  moins,  l'avantage  d'attirer  l'attention  sur 
le  rôle  que  doit  avoir  l'intelligence  dans  l'enseigne- 
ment du  piano. 

KuFFERATH  (Mauricc).  —  Les  abus  de  la  Société  des 
auteurs^  compositeurs  et  éditeurs  de  musique, 
1  broch.  in-8o,  Bruxelles,  à  l'Office  central. 

Lavignac  (Albert).  —  Le  voyage  artistique  à  Bay~ 
reuth,  1  fort  volume  in-18  avec  figures  et  exem- 
ples en  musique.  Ch.  Delagrave. 

C'est  là  le  second  ouvrage  de  M.  Lavignac  et  il  se 
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recommande  par  les  mêmes  qualités  que  le  premier. 
Spécialement  on  y  reconnaît  en  tout  endroit  la 
marque  d'un  esprit  clair,  vraiment  français,  qui  sait 
bien  ce  qu'il  veut  faire  et  qui  va  droit  son  chemin. 
Rien  de  plus  précis  que  son  avertissement  dans 
lequel  il  expose  le  plan  de  son  ouvrage.  Il  a  voulu 
faire  un  véritable  «  guide  pratique  »  à  tous  points 
de  vue,  et  il  l'a  fait.  Après  ces  lignes  d'avant-propos 
on  aurait  mauvaise  grâce  à  lui  reprocher  de  n'avoir 
pas  tout  dit  sur  Wagner.  Il  n'a  pas  voulu  tout  dire 
et  il  a  tenu  à  «  dégager  le  style  wagnérien  des  nébu- 
losités dont  l'enveloppent  parfois  certains  de  ses 
commentateurs  «. 

Prenant  son  livre  pour  ce  qu'il  a  voulu  le  faire,  il 
est  certain  qu'il  est  excellent.  Les  renseignements 
pratiques  sur  le  voyage  sont  très  exacts,  et  le 
corps  du  volume  est  fort  bien  divisé.  On  ne  peut 
que  louer  M.  Lavignac  d'avoir  songé  à  donner  une 
courte  mais  substantielle  biographie  de  Wagner.  Il 
a  analysé  séparément  les  poèmes  et  les  partitions  : 
à  cela  il  est  des  raisons  plausibles. 

Les  deux  parties  les  plus  remarquables  du 
volume  sont  les  deux  premières  pages  de  chacun 
des  longs  chapitres  :  Analyse  des  poèmes,  Analyse 
musicale.  Je  n'en  partage  pas  toutes  les  idées,  mais 
je  trouve  que  bien  des  «  idées  »  y  sont  remuées,  ce 
qui  est  d'une  excellente  marque.  Ainsi  M.  Lavignac 
affirme  qu'on  «  n'aime  pas  Wagner  à  moitié  » 
(page  95).  J'avoue  humblement  que  j'ai  toujours  fait 
certaines  réserves  dans  mon  admiration  :  mais  je  ne 
peux  en  vouloir  à  M.  Lavignac  de  manifester  si 
nettement  son  enthousiasme. 
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Le  chapitre  de  l'Analyse  musicale  débute  par  des 
pages  où  M.  Lavignac  est  certainement  sorti  de  son 
plan,  car  il  ne  s'est  pas  restreint  à  faire  une  œuvre  de 
vulgarisation.  Ces  pages  sont  bien  personnelles  et 
donnent  des  aperçus  qui  n'ont  jamais  été  donnés.  Son 
analyse  de  la  mélodie  wagnérienne  est  très  instruc- 
tive. Très  instructive  est,  aussi,  son  explication  du 
Leit-Motif.  Par  exemple,  quelques  affirmations  me 
paraissent  un  peu  gratuites.  De  ce  que  chaque  «  idée 
objective  ou  subjective  revêtait,  chez  Wagner,  une 
forme  musicale  »,  on  n'est  pas  autorisé  à  dire  qu'il 
pensait  en  musique.  C'est  là  un  phénomène  d'asso- 
ciation d'idées  particulier;  mais  il  est  bon  de  ne  pas 
paraître  tomber  dans  certaines  théories  courantes 
qui  veulent  faire  de  la  musique  un  langage  déter- 
miné (Voir  l'ouvrage  de  M.  L.  Dauriac,  sur  la  Psy- 
chologie clans  V  Opéra  français^  P^g^  93).  Sa  classifi- 
cation des  leit-motifs,  comme  aussi  des  Préludes, 
d'après  leur  caractère  propre  est  une  très  heureuse 
idée  (pages  267  et  281).  Ses  recherches  sur  le  peu  de 
fréquence  des  cadences  parfaites  chez  Wagner,  ses 
aperçus  sur  la  rareté  des  ensembles  constituent  éga- 
lement de  notables  nouveautés. 

Somme  toute,  c'est  là  un  ouvrage  qui  est  appelé  à 
rendre  de  grands  services.  Et  il  faut  croire  qu'il  les 
rend  déjà,  car  Le  voyage  artistique  semble  trouver 
un  succès  de  vente  presque  aussi  sérieux  que  La 
-     musique  et  les  musiciens . 

LussY  (Mathis).  —  Le  rythme  musical.^  son  origine, 
sa  fonction  et  son  accentuation.  3*^  édition,  1  vol. 
grand  in-8'^,  Heugel  et  Fischbacher. 

14. 
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Traité  de  Vexpresslon  musicale,   7°  édition,  i  vol. 
iii-8°,  Heugel  et  Fischbacher. 

Martin  (Jules).  —  Nos  acteurs  et  compositeurs  dra- 
matiques. Portraits  et  biographies.  Préface  par 
Maurice  Donnav,  Ernest  Flammarion. 

Maurel  (V.).  —  A  propos  de  la  mise  en  scène  de 
«  Don  Juan  «.  Réflexions  et  souvenirs.  1  broch. 
in-18  Jésus.  Paul  Dupont. 

MÉnil  (F.  de).  —  Les  grands  musiciens  du  Nord  : 
Josquin  de  Près,    1  broch.  in-8%   Baudoux  et  G^^. 

Ce  n'est  pas  seulement  par  ses  qualités  propres 
que  vaut  cet  ouvrage,  mais  c'est  aussi  comme  partie 
d'un  travail  plus  général.  On  sait  aujourd'hui  que  le 
mouvement  musical  de  la  Renaissance  partit  de 
l'école  franco-belge.  «  Les  Italiens,  dit  M.  de  Ménil, 
veulent  soutenir  que  c'est  chez  eux  qu'a  pris  nais- 
sance l'art  musical  moderne.  «  Et  c'est,  en  partie 
pour  a  combattre  cette  prétention  énorme  »,  qu'il  a 
écrit  ses  études  sur  l'Ecole  flamande  au  xv^  et  au 
XVI®  siècle. 

La  présente  étude  présente  des  faits  décisifs  pour 
la  thèse  de  l'auteur.  La  biographie  de  Josquin  de 
Près  paraît  faite  avec  un  grand  souci  de  la  vérité 
historique.  De  plus  elle  se  relève  de  deux  chapitres 
d'intérêt  général,  sur  le  Motet  et  sur  la  Chanson. 
11  serait  trop  long  d'en  faire  ici  le  résumé,  mais 
nous  ne  saurions  trop  féliciter  le  distingué  secré- 
taire du  Progrès  artistique   de  s'adonner  à  de  sem- 
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blables  études.  Ce  sont  ces  travaux  qui  contribuent 
le  plus  efficacement  à  faire  progresser  l'histoire 
littéraire  musicale. 


La  Musique  de  chambre^  année  1896.  Séances 
musicales  données  dans  les  salons  de  la  maison 
Pleyel,  Wolff  et  G'^.  Reproduction  des  programmes, 
Etude  analytique  par  Henry  Eymieu,  avec  préface 
par  Oscar  Comettant. 

C'est  le  quatrième  tome  de  cette  intéressante 
publication.  N'est-il  pas  intéressant,  en  efïet,  de 
pouvoir  conserver  les  programmes  de  séances  de 
musique  de  chambre  souvent  bien  composées?  A  ce 
propos,  la  maison  Pleyel  me  demande  de  lui  recon- 
naître la  priorité  de  cette  heureuse  idée,  je  me  fais 
un  devoir  d'acquiescer  à  son  désir. 

Dans  ce  volume,  M.  Henri  Ej'^mieu,  le  critique 
bien  connu,  fait  un  très  heureux  résumé  de  cette 
dernière  saison.  Son  dernier  paragraphe  est  remar- 
quablement intéressant;  je  n'en  partage  pas  toutes 
les  idées,  mais  je  trouve  certaines  de  ses  remarques 
très  justes  sur  certains  drames,  sinon  sur  le  drame 
musical  moderne.  Très  judicieuses  également,  ses 
remarques  sur  la  façon  dont  se  trouve  distribuée, 
dans  les  journaux,  la  critique  musicale. 

Peschard    (A).    —    Etudes    sur    l'orgue    électrique, 
1  broch.  in-8°,  Larousse. 

PouGiN  (Arthur).  —  Essai  historique  sur  la  musique 
en  Russie,  i  vol.  in-8°  avec  portraits.  Fischbacher. 
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Prod'homme  (J.-G.).  —  Le  cycle  Berlioz.  Essai  his- 
torique et  critique  sur  l'œu^>re  de  Berlioz.  La  Dam- 
nation de  Faust^  1  vol.  in-16,  Bibliothèque  de 
l'Association. 

Rambosson  (J.).  —  Histoire  des  instruments  de 
musique^  revue  et  augmentée  par  Yvanhoé  Ram- 
bosson, 1  vol.  in-8°,  Firmin  Didot  et  0\ 

M.  J.  Rambosson  n'avait  pas  seulement  écrit  cet 
intéressant  ouvrage  de  vulgarisation.  Son  travail 
sur  V Influence  de  la  musique  sur  le  physique  et  sur  le 
moral  dénote  des  préoccupations  d'un  ordre  élevé. 

Son  fils,  le  bon  poète  Yvanhoé  Rambosson,  l'a 
remis  au  jour  avec  un  soin  pieux.  Il  l'a  même 
augmenté  de  quelques  citations  d'auteurs  modernes 
(parmi  lesquels  il  veut  bien  me  faire  figurer),  qui 
achèvent  de  lui  donner  un  intérêt  actuel.  D'une  écri- 
ture très  claire,  et  d'une  documentation  sûre,  cet 
ouvrage  donne  des  notions  précises,  non  pas  seule- 
ment sur  des  instruments  tombés  en  désuétude,  mais 
aussi,  ce  qui  est  préférable,  sur  les  instruments 
aujourd'hui  en  usage,  tels  que  le  violon  et  le  piano. 

Rameau  (Jean-Philippe),  1683- 1764.  —  Œuvres  com- 
plètes, publiées  sous  la  direction  de  M.  Camille 
Saint-Saëns. 

Ont  paru  pendant  la  saison  1896-1897  : 

Tome  II.  —  Musique  instrumentale.  (Pièces  de  cla- 
vecin en  concerts.  Six  concerts  en  sextuor.)  Edi- 
tion contenant  un   commentaire  bibliographique, 
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historique  et  critique  par  M.  Charles  Malherbe 
et  enrichi  d'un  portrait  de  Rameau  avec  une  note 
par  M.  Hugues  Imbert.  1  vol.  in-4°.  20  francs. 

Tome  III.  —  Cantates.  (Suite  de  morceaux  à  une 
ou  deux  voix  destinés  à  être  chantés,  non  point 
au  théâtre,  mais  dans  les  salons  et  les  concerts.) 
Avec  un  commentaire  de  M.  Charles  Malherbe  et 
un  nouveau  portrait,  1  vol.  in-4°.  25  francs. 

Nota.  —  Ces  volumes  subissent  une  notable  dimi- 
nution de  prix,  lorsqu'ils  sont  acquis  par   sous- 
cription. 
Paris.  A.  Durand  et  fils,  éditeurs  de  musique. 

Ce  ne  sont  pas  là,  à  proprement  parler,  des 
ouvrages  sur  la  musique.  Mais  ces  éditions  consti- 
tuant de  très  importants  documents  pour  la  critique 
musicale,  nous  avons  cru  devoir  les  mentionner  ici. 

Remy  (Marcel).  —  La  Missa  solemnis  de  Beethoven. 
1  broch.  in-12,  Liège,  V^e  Muraille. 

Sous  toutes  réserves,  ces  indications  que  nous 
n'avons  pu  contrôler  par  suite  du  mauvais  vouloir  de 
la  maison  \^'^  Muraille. 

Robert  (Gustave).  —  La  Musique  à  Paris,  1895-1896. 
Préface  sur  Balzac  musicien.  Etudes  sur  les  con- 
certs, programme,  bibliographie  des  ouvrages 
musicaux,  2^  année,  1  vol.  in-18,  Fischbacher. 

Servières  (Georges) .  —  La  Musique  française 
moderne.  Edition  ornée   de   cinq   portraits   et   du 
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catalogue    des    œuvres.  1   vol.   in-18,  G.   Havard 
fils. 

En  ouvrant  cet  important  volume  où  M.  Georges 
Servières  étudie  successivement  Franck,  Lalo,  Mas- 
senet,  Reyer  et  Saint-Saëns,  je  me  demandais  si 
l'auteur  réussirait  à  rendre  une  égale  justice  à  des 
artistes  de  talent  si  divers. 

A  sa  louange  je  dois  dire  qu'il  a  réussi.  Après 
avoir  lu  le  chapitre  vraiment  ému  qu'il  consacre  à 
César  Franck  on  se  demande  quels  jugements  il 
portera  sur  M.  Massenet.  En  vérité  il  n'en  porte 
que  de  fort  justes.  Dans  le  courant  de  son  étude  il 
s'abandonne  parfois  à  une  douce  indulgence,  mais 
dans  les  dernières  pages  c'est  avec  une  très  verte 
franchise  qu'il  fait,  en  quelques  lignes,  l'examen  de 
conscience  de  l'auteur  à' Esclarmondc . 

Sur  certains  points  de  détail  je  différerais  avec 
lui  d'opinion.  Ainsi  je  trouve  M.  Servières  un  peu 
sévère  à  l'égard  du  Trio  en  fa  de  Camille  Saint- 
Saëns.  Mais,  dans  l'ensemble,  ses  jugements  sont 
formulés  avec  un  rare  bonheur. 

A  première  vue,  ces  études  très  générales  et  par 
conséquent  un  peu  laconiques  peuvent  ne  pas 
recueillir  toute  l'estime  à  laquelle  elles  ont  droit. 
Nous  venons  de  voir  que  l'un  de  leurs  mérites  c'est  de 
renfermer  de  très  justes  appréciations.  Mais  il  ne 
faut  pas  oublier  de  rendre  justice  à  la  patience  et  au 
labeur  que  M.  Servières  a  dû  déployer  dans  leur 
composition.  Il  faut  avoir,  soi-même,  mis  la  main 
au  travail  pour  savoir  ce  que  coûtent  telles  recherches 
en  apparence    des  plus    faciles.  Aussi   ne  manque- 
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rons-nous  pas  d'adresser  à  M.  Georges  Servières 
nos  sincères  félicitations.  Avec  cet  ouvrage  il  a  fait 
beaucoup  pour  la  critique,  grâce  aux  nombreux 
documents  ou  indications  de  documents  qu'il  a 
réunis  sur  cinq  de  nos  meilleurs  compositeurs 
modernes.  Et  il  a  eu  ce  considérable  mérite  de  venir, 
sinon  le  tout  premier,  du  moins  l'un  des  premiers., 

SouBiEs  (Albert).  —  Almanach  des  spectacles.  1  vol. 

pet.  in-12,  librairie  des  Bibliophiles. 
Musique  russe  et  musique  espagnole.  Nouvelle  édition 

d'après  des  notes  et  indications  nouvelles,  1  broch. 

gr.  in-8°,  Fischbacher. 
Uîi   problème    de    VJdstoire   musicale     en     Espagne., 

1  broch.  gr.  in-8°. 

Nous  ne  parlerons  ni  de  X Almanach  des  spectacles 
qui  est  assez  connu,  ni  de  Musique  russe  et  musique 
espagnole  q^ui  n  est  qu'une  réédition  plus  complète 
de  la  brochure  de  l'an  passé. 

Dans  son  Problème  de  V histoire  musicale  en 
Espagne^  M.  Albert  Soubies  traite  de  quelques  points 
obscurs  de  la  vie  de  Juan  del  Encina  (1468-1534). 
Mais  l'éclaircissement  de  ces  détails  historiques 
n'est  pas  son  seul  but;  son  dessein  est  d'attirer  l'at- 
tention «  sur  l'école  musicale  de  l'Espagne,  école  si 
grande  dans  le  passé,  et  après  une  sorte  de  sommeil 
ou  d'éclipsé  temporaire,  si  curieuse  par  les  tendances 
actuelles  qui  la  portent  à  revenir  à  ses  hautes  ori- 
gines, tout  en  profitant  des  raffinements  modernes, 
des  progrès  et  des  conquêtes  de  la  technique  la  plus 
savante  ». 
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WiLLY  (L'Ouvreuse  du  Cirque  d'Eté).  —  Accords 
perdus^  1  vol.  in-18<»  avec  illustration  de  José 
Engel.  Ernest  Flammarion. 

Une  fois  de  plus  nous  voulons  dire  tout  ce  que 
Willy  a  fait  pour  la  critique  musicale  avec  ses  amu- 
santes lettres  de  l'Ouvreuse.  Jusqu'à  son  innovation 
la  critique  des  concerts  était  restée  spéciale;  avec 
lui  elle  s'est  vulgarisée.  Grâce  à  l'intarissable  faconde 
de  son  esprit  toujours  renouvelé,  il  a  dit  et  fait 
admettre  telles  opinions  des  plus  neuves  et  des  plus 
hardies  que  d'autres  n'auraient  point  réussi  à  faire 
pénétrer  dans  la  masse  du  public.  Ce  n'est  pas  là 
une  œuvre  si  mince,  semble-t-il. 

Zeiger  de  Saint-Marc  (M™6).  —  École  de  rindépen~ 
dance     des    doigts.    Méthode     en    deux   parties, 
approuvée   par   les  grands   maîtres,  1   vol.  in-4, 
Heugel. 

Très  curieuse  méthode  oii  l'on  arrive  progressi- 
vement à  faire  marcher  simultanément  chacun  des 
cinq  doigts  dans  un  rythme  différent.  Ce  n'est  plus 
l'indépendance  purement  mécanique,  mais  bien 
l'indépendance  rationnelle  en  ce  sens  que  chaque 
doigt  a  son  rôle  particulier  et  bien  déterminé. 
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INDEX 

DES    NOMS    CITÉS    DANS    LE    VOLUME 


A 

Adams  (M^e),  212. 
Alcan  (Félix),  48,  238. 
Alvarez,  69. 
Artance  (Félix),  225. 
Auber,  231. 
Auerbach,  92. 
Auguez,  210,  212,  218. 
Auguez  deMontalant(M™<^), 
208,  209,  214,  215,  217. 

B 

Bach    (J.-S.),    10,    12,    50, 
lOi,  123,  136,  141,   147, 


149,   158,   178,   180,  188, 

198,  199. 
Bach  (W.-F.),  198. 
Bachelet    (Alfred),   61,    95, 

191. 
Bailet  (M^^^  Adeliac)  ,  123. 
Balakirew,  18. 
Ballard,  214,  215. 
Balzac    (Honoré    de) ,    75 , 

233,  249. 
Baretti,  104,  144,  202. 
Bargiel    (Woldemar),    115, 
Barrés  (Maurice),  230. 
Bartet,  216,  217,  218. 
Baudoux  (A.)  et  0%  83,  246. 
Beauvais  (M'^^j,  212. 


N.  B.  —  Afin  de  ne  pas  surcharg-er  l'Index,  pour  tous  les 
noms  qui  ont  trouvé  place  dans  les  Etudes  Critiques,  nous 
avons  évité  de  mentionner  les  pages  des  programmes  où  ils 
se  trouvaient  de  nouveau  cités. 


256 


La  Musique  à  Paris. 


Beethoven,  passim. 
Benoist  (Alphonse),  123. 
Bériot  (C.  de),  122. 
Berlioz,  16,  43,  44,  50,  61, 

63,    89,    130,    145,    146, 

163,   170,   181,  189,  237, 

248. 
Birrenkoven,  100. 
Bizet,  15,  145,  181. 
Blanc  (M"e  Éléonore),   78  , 

82,  90,  95,  120,  139,  189. 
Boëllmann,  67,  131,  191. 
Boismortier,  218. 
Boïto,  195. 
Bolska  (Mnie),  218. 
Bordes  (Charles),  228 
Borodine,    18,    20,    21,    42, 

44,  190. 
Borowski,  68. 
Bosman   (M'»e)  ,    216,    217. 
Bourget  (Paul),  239. 
Bouyer  (Raymond),  74. 
Boyer  (Abbé),  199. 
Brahms,  14,  115,  190. 
Brahy  (Edouard),  242. 
Braud  (Paul),  142. 
Breitkopf  et  Hartel,  242. 
Bréval  (Mi'e),  213,  215. 
Bréville  (Pierre  de),  90,  226. 
Bruch  (Max),  213. 
Bruneau  (Alfred),  101. 
Brunetière(  Ferdinand),  227. 
Byron,  93. 


Caix  (de)  d'Hervelois,  218. 
Cantié,  144, 


Capet,  9. 

Carissimi,  149. 

Caron  (M^c  Rose),  70. 

Caton,  75. 

Cazeneuve,  209,   210,    212, 

214,  218,  219,  220. 
Certon  (Pierre),  131. 
César,  110. 

Chabrier     (Emmanuel),    8, 
84  à  90,  119,  183  à  187, 
191,  237. 
Challet,  210,  212,  214,  218, 

219,  220. 
Chamberlain   (H. -S.),   226. 
Chaminade  (Abbé  Eugène), 

226. 
Chamuel,  239. 
Charpentier  (Gustave),  44, 

55,  182. 
Chausson     (Ernest)  ,     129  , 
131,  163,   169,   178,  182, 
-202. 
Cheyrat,  215,  218. 
Chrétien-Yaguet  (M^^),  21, 

22,  55,   77,   90,  94,   189.^ 
Cicéron,  75. 

Claudin  (de  Sermisy),  238. 
Clemens  non  papa,  131. 
Closson  (Ernest),  228. 
Colin  (Armand),  242. 
Colonne  (Ed.),  passim. 
Colomer,  78. 
Comettant  (Oscar),  247. 
Consilium,  238. 
Corelli,  199. 
Cortot  (Alfred),  150. 
Costeley  (Guillaume),  238. 
Couperin,   201. 
Courtoys,   238. 


Index. 


Toi 


Coquard  (Arthur),  182. 
Cozanet  (Albert),  230. 
Cui  (César),  208,  209. 


Dyck  (Yan),  69,  100. 
Dyve,  209,  211,  215. 


Dandrieu,  218. 
Dargomisky,  208,  209. 
Daquin,  218. 

Dauriac  (Lionel),  231,  245. 
David  (Ernest),  93. 
Debussy    (C.-A.),    54,    83, 

104,  106,  116,   129,  172, 

182,  202. 
Delaborde,  123. 
Delagrave  (Ch.),  243. 
Delibes  (Léo),  9.  181. 
Delmas,  139. 
Delsart,  199,  201. 
Derepas  (Gustave),  235. 
Deslouges,  238. 
Destranges    (Etienne),     23, 

88,  237. 
Diémer     (Louis),     58,     59, 

176,  201. 
Domenech  (M'ie),  213. 
Donnadieu,  238. 
Donnay  (Maurice.),  246. 
Dubois     (Théodore),     114, 

115,  120,    190,   193,  195. 
Dukas  (Paul),  70.  71,    127, 

196. 
Dulot,  238. 
Duparc,  66,  83. 
Dupont  (Paul),  246. 
Durand  (A)  et  lils,  59,  93, 

226,  248. 
Durocher  (Léon),  52. 


Edwy,  215. 

Encina  (Juan  del),  251. 

Engel  (Emile),    55,  77,  89, 

95,  120,  126,  188. 
Engel  (José),  252. 
Enoch,  85, 

Ernst   (Alfred),  212,  220. 
Expert  (Henry),  238. 
Eymieu  (Henri),  71,  247. 


Fabre   (Gabriel),    54,     137, 

142,  172. 
Fabre  dOlivet,  238. 
Fauré    (Gabriel),     47,    65, 

179. 
Fierens-Gevaert    (H.),    48, 

101,  239. 
Firmin-Didot,  249. 
Fischbacher,  88,   226,  228, 

230,  235,  237,  240,   241, 

242,   245,  246,    247,  249, 

251. 
Flammarion   (Ernest),  246, 

252. 
Florian,  64. 
Fourcaud    (Louis    de),    5, 

43,  44,  66,  160,  196. 
Fournets,    213,    215,    216, 

217. 
France  (Anatole),  142. 
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Franck  (César),  14,  15, 
22  à  41,  43,  60,  63,  65, 
65,  72,  84,  105,  106,  122, 
131,  133,  141,  146,  172, 
181,  187,  195,  199,  202, 
235  à  237,  250. 

G 

Gailhard,  191. 
Galey  (Félix),  213. 
Gallet  (Louis),  217. 
Gascongiie,  238. 
Gauthier-Villars     (Henry), 

69,  142,  226,  239. 
Gauthier,  213. 
Gédalge  (André),  183. 
Geloso,  178. 
Geloso,  90. 
Georges  (Alexandre),  9,  82, 

190. 
Ghasue,  90,  120,  126. 
Girette  (MUe),  150. 
Glinka,  43. 
Gluck,  50,  70,  74,  189,  19i, 

201. 
Godard  (Benjamin),  19. 
Goethe,  93. 
Goldmarck,  14. 
Goudimel  (Claude),  238. 
Gounod   (Charles),  16. 
Grandjean  (M'i^)^  216. 
Gratry  (Le  P.),  236. 
Greef(de),  49. 
Grieg  (Edouard),  146,  177. 
Grillet,   201. 
Grove  (Georges),  240. 
Guilmant  (Alexandre),  141, 

148,  149,  198,  199. 


Guiraud,  16,  181. 
Guyot  (T.),  240. 


H 

Haëndel,  90,  149,  189,  198, 

199. 
Hallays  (André),  188. 
Hambourg  (Marck)  42. 
Hamelle  (J.j,  23,  47. 
Harcourt    (Eugène   d'),   90. 

92. 
Hartmann     (Georges),    60. 
Havard  (G.),  100,  250. 
Haydn,  46. 
Hébert  (Marcel),  241. 
Héglon  (M"ne),  213. 
Hervegh  (Marcel),  131,  200. 
Hesdin,  238. 
Heugel,  245,  246,  552. 
Hirsch  (C.-H.),  138. 
Hoffmann  (Karl),  45. 
Houdart  (Georges),  241. 
Hue    (Georges),    69,     117, 

129. 
Hugo  (Victor),  144. 


Imbert  (Hugues),  241,  248. 

Indy  (Vincent  d'),  37,  66, 
90,  104,  116,  122,  163, 
171,  172,  188,  199,  202, 
236,  237. 

Isaye  (Eugène),  129,  132  à 


136, 
178. 


144,  147,  149,   17: 


Index. 
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Jacotin,  238. 
JadassohQ  (D"-  S.),  242. 
Jacll  (M^^-  Marie),  242. 
Janequin,  238. 
Jodin  (Mathieu),  242. 
Joucières    (Victoria),    195. 
Josquia  de  Près,  246. 
Jossic  (Mm'-  Henry),  68. 


K 

Kaps,  157, 

KufTerath    (Maurice),    99, 

243. 
Kutscherra  (M^'e  Élise),  55, 

120,  138,  139. 


Lacombe  (Louis),  100. 

Lafarge,  216,  217. 

Lafontaine,  109. 

Laforge  (Th.),  213. 

La  Gandara,  143. 

Lalo,  9,  22,  133,   146,  181, 

250. 
Lambert  (Lucien),  216,  217. 
Lammers,  104,  202. 
L amoureux  (Ch.),  passim. 
Larousse,  247. 
Lassus  (Roland  de),  149. 
Lavignac  (Albert),  163,  174, 

243. 
Leblanc    (Georgette),    142, 

143. 


Leclair,  201. 
Leduc  (Alphonse),  238. 
Legault  (M'»e),  213. 
Lekeu  (Guillaume),  202. 
Lenepveu  (Ch.),  213. 
Leroux    (Xavier),    56,    58, 

179,  195. 
Leroux-Ribeyre  (M^^)^  126. 
Le  Sidaner,  143. 
Lethielleux,  226. 
Levenoff  (M^ieçie),  131. 
Liszt,  43,  163,  169,  242. 
Lombart,  238. 
Loret  (Clément),  199. 
Lorrain,  139. 
Lorrain  (Jean),  143. 
Lotti  (A.),  207. 
Loventz  {W^^),  213. 
Lucain,  110. 
Luguet  (Léo),  237. 
Lully,  201. 
Lussy  (Mathis),  245. 
Lutz,  52,  150,  191,  242. 
Lyon  (Gustave),  150. 


M 

Maeterlinck,  142. 
Malherbe    (Charles),     60, 

248. 
Mallarmé   (Stéphane),   142. 
Markoff  (MUe  de),  210. 
Martin  (Jules),  246. 
Martini,  201. 
Marty  (Georges),  213. 
Massenet,  115,  117,  250. 
Materna  (M^e)^  22. 
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Mathieu  d'Ancy  (M"e 

210,  214,  215. 
Maurièrc,  210. 
Maurel  (Victor),  246. 
Mazel  (Henri),  141. 
Mendelssohn,  51,  148,  177, 

178,  180,  188. 
Ménil  (F.  de),  246. 
Messager,  69. 
Meyerber,  231. 
Minil  (Mlle  Du),    211,    215, 

216. 
Mortaro,  198. 
Mottl  (Félix),  78  à  82,  125, 

139,  158,  202,  203. 
Mottl  (Mme)^  78,  81. 
Moussorgski,  208. 
Mozart,  50,   131,   141,  177,  ' 

180,  188,  194,  199. 
Muraille     (V^^    Léopold), 

249. 


3Sr 

Naudot,  218. 
Nedbal  (Oscar),  45. 
Neuner,  157. 
Nicolaou,  90,  189. 
Nikish,  125,  132,  152  à  175, 

202. 
Novello,  Ewer  et  Ci^,   240. 


O 

Ollé-Laprune    (Léon),  236. 
Ouvreuse    (L  '  )    du    Cirque 

d'Été,  128,  138,  169,  171, 

252. 


La  Musique  à  Paris. 
209, 


Pages  (Emile),  225. 
Paiestrina,  14,   149,  227. 
Parent   (Armand),   90,  104, 

106,  132,  142,  201. 
Parent  (Joseph),   104,   202. 
Passama  -  Domenech  (  MH^ 
Jenny),    7,    9,    120,    123, 
126,  139,  140,   141,   188, 
189. 
Paty,  215,  216,  218. 
Peschard  (A.),  247. 
Philipp,  177. 
Philippon  (René),  239. 
Pierné  (Gabriel),  179,  195. 
Planés   (Mii°  Louise),  209, 
210,  214,   215,  217,  219, 
220. 
Platon,  242. 
Pleyel,    Wolff  et    Cie,    71, 

247. 
Plutarque,  69. 
Pougin  (Arthur),  247, 
Pregi  (Mlle  Marcella),  210, 

212. 
Prod'homme    (J.-G.),    248. 
Pugno    (Raoul),    132,    136, 
144,  146,  177. 


Q 


Quirin  (MUe),  219. 


Raff  (Joachim),  115. 

Rambosson  (J.),  248. 
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Rambosson  (Yvanhoé),  248.      Scholt,  228, 
Rameau    (Jean  -  Philippe  ),      Schubert,  46,  180 


201,  248 
Renaud,  218. 
Rembrandt,  241. 
Remy  (Marcel),  249. 
Reyer,  195,  250. 
Richepin,  207. 
Rimsky-Korsako-w,    8,    18, 

21,  44,190. 
Risler  (Edouard),  123,  131, 

150,  202. 

Roger  (Mii'î  Thérèse),  150.      Smetana,  45. 
Roger  et  Chernoviz,  241.  Sohier,  228 

Roger -Miclos    (M™*"),    69, 

177,  202. 
Romulus,  110. 
Rooy  (Van),  140,  190. 
Ropartz    (Jean -Guy) 
34,  57,  66,  104,  106,116, 
149,  199,  202,  230. 
Rossini,  231. 
Rousseau  (Samuel),  193. 
Rubinstein  18,  42,   45. 
Runa  (Mme  de),  219. 
Rust,  202. 


Schumann,  7,  12,  14,  43, 
50,  61,  68,  91  à  94,  122, 
129,  131,  137,  177,  179, 
180,  188. 

Sechiari  (Pierre),  129. 

Sénèque,  75,  110. 

Serow,  208, 

Servièrcs  (Georges),  22, 
100,  249. 

Silvain,  214,  215,  216. 


Soubies  (Albert),  251. 
Strauss  (Richard),  115,  116. 
Svendsen,  196. 
Suk,  45. 
26,      Sweelinck,  131. 


Tacite,  110. 

Texier  (MUe),  209,210,  215. 

Tiersot  (Julien),  196. 


Saint-Saëns,  37,  49,  59,  76, 
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